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Au moment où nous met- 


tons sous presse, nous ap- 
prenons la mort de Georges 
Rouault. Dans notre n° 28, 
notre collaborateur Jean 
Grenier avait consacré une 


importante étude à l’œuvre 
du maître expressionniste. 
Nous publierons bientôt un 
article précisant le rôle 
qu'il a Joué dans l’évolu- 
tion de l’art contemporain. 
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51 MON PÈRE AVAIT SU... 


GAUGUIN, Narure MORTE AUX POMMES 


Cette toile, que Gauguin ne put vendre plus 
de 1000 francs en 1901, faisait partie naguère 
ide la collection de Mrs Thompson Biddle. 
Me Rheims en obtint, le 14 juin 1957 à la 
: Galerie Charpentier, 103 millions, soit avec 
les frais 121 416 000 francs que paya 
M. Goulandris. 


Seuls, les amateurs ayant detrès gros moyens 

| peuvent encore s'offrir les chefs-d’œuvre de 
Cézanne, Gauguin, Monet, Renoir, Sisley, 
etc. Mais, bien conseillé, vous pouvez acquérir 
les peintres d’aujourd’hui qui seront les 
maîtres de demain. 


PRADIER,5 
Ce tableau de Pradier (65 X48, 1957) fera As 
partie de la grande exposition de ses œuvres 


récentes qui aura lieu prochainement. 


D, || 
PRADIER, Les TuLIPES 
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Des Visconti aux Sforza 


Une grande exposition va rassembler à Milan les œuvres les plus représentatives 


de l’art lombard des XIVe et XVe siècles 


La Lombardie aux plaines calmes, étalées 
sous une lumière fine, aux collines adoucies 
et aux crêtes arides, est une des provinces- 
clés de l'Italie. Elle semble résumer jusque 
dans ses aspects naturels la rencontre du 
sentiment nordique de l’existence, fait de 
fantaisie passionnée et du désir acharné de 
seruter la réalité, avec la mesure et la séré- 
nité latines qui ordonnent et idéalisent. 
Comme l’a écrit l'historien d’art Francesco 
Arcangeli, «c’est dans cette plaine que le 
sang des Gaulois et des Lombards a été 
mêlé au sang latin. Ici est la grande borne- 
frontière de l’Italie, vaste creuset des cul- 
tures italienne et européenne, région qui, 
avec Wiligelmo (l’auteur des fameux bas- 
reliefs de la cathédrale de Modène datés de 
1099) et Caravage, marqua l’art du monde ». 
1 Depuis l’époque romane — où s’élaboraient, 
en Lombardie, les œuvres et les valeurs 
qui présidèrent à la naissance de l'Occident 
moderne — jusqu'aux temps troubles et 
passionnés de la Contre-Réforme puis de 
la domination espagnole — où les artistes 
traduisaient la chronique poétique de la 
réalité quotidienne — se déroule un fil 
qui suit le développement cohérent de l’art 
lombard, Ouverte aux apports les plus va- 


. rés, la Lombardie a su faire de ces courants 


divers et nouveaux les premiers éléments 
d’une création originale et les rendre 
vivifiants pour toute la civilisation euro- 
péenne. 

L'art de cette région n’a pas encore la 


réputation qu'il mérite et qui semble l’apa- 


nage de la Toscane, de Venise ou de Rome. 
Ce qu'ont affirmé poètes et historiens au 
cours des deux siècles derniers, ce qu'ont 
démontré avec des arguments décisifs les 
critiques les plus autorisés ; le droit pour 
la Lombardie de figurer au rang des plus 


- illustres «régions d'art», doit encore être 


révélé au grand public. C’est le but de la 
prochaine exposition d'Art lombard des 
Trecento et Quattrocento, comme c'était 


. déjà celui de la rétrospective Caravage éga- 


lement organisée au Palais Royal de Milan. 
Cette manifestation illustrera le premier 
chapitre d’un grand livre destiné à glorifier 
l'art lombard. Elle présentera ses plus pres- 


1 tigieux chefs-d’œuvre de l’époque gothique 


4 Ci-contre, Ambrogio da Fossano, dit Bergo- 


et de la Renaissance. Fresques, polyptiques, 
manuscrits enluminés, vitraux, orfèvreries, 
sculptures démontreront comment, du go- 
thique, sentimental et réaliste jusqu’au 
naturalisme sévère d’une Renaissance très 
différente de la Renaissance toscane, l’art 
s’est exprimé en Lombardie sur un mode 
entièrement original. 

On peut espérer que, grâce à cette expo- 
sition, bien des convictions généralement 
admises et trop répandues seront ébranlées 
et que de nouvelles perspectives basées sur 
des évaluations plus exactes s’ouvriront. 
La trame de l’art lombard de cette époque 
est encore mal définie ; les recherches his- 
toriques et artistiques se poursuivent, don- 
nant lieu à de vives polémiques. Il est donc 
difficile d’en donner ici une synthèse. Nous 
essaierons pourtant de dégager le caractère 
régional et universel à la fois qui se main- 
tient à travers les siècles en Lombardie, et 
d'indiquer quelles sont les grandes person- 
nalités artistiques qui l’exprimèrent. 


Le début du XIVE siècle est marqué à 
Milan par la lutte entre la famille des Tor- 
riani. et celle des Visconti pour la domina- 
tion de la ville. En dépit des graves désor- 
dres politiques, la puissance économique, 
l'artisanat et le commerce milanais se déve- 
loppaient de plus en plus. C’est justement en 
s'appuyant sur le désir d’ordre et de tran- 
quillité des travailleurs et des marchands 
que Matteo Visconti, grâce à une politique 
habile, réussit, en 1311, à établir le primat 
de sa famille. La Seigneurie des Visconti 
domina la cité jusqu’en 1447, date à laquelle, 
après la mort du duc Philippe Marie, Milan 
s’érigea en République. Le songe utopique 
de quelques intellectuels humanistes l’« Au- 
rea Republica Ambrosiana», s’effondrait 
trois ans plus tard. Le condottiere Frances- 
co Sforza, époux de Blanche Marie Visconti, 
s’emparait de la ville et, le 20 mars 1450, 
était proclamé due. La nouvelle dynastie se 
maintint tant que les forces françaises et 
espagnoles, désormais prépondérantes en 
Europe, ne lui disputèrent pas le pays. Les 
derniers dues furent des instruments aux 
mains de ces trop grands rivaux : en 1535, 
à la mort de François II Sforza, l'Etat mila- 
nais passa définitivement à Charles Quint, 
devenant terre d'Empire. 

Deux siècles de pouvoir ducal s’écoulèrent 
au centre de l’histoire et de la civilisation 


Maître de l'Ecole de Campione : Saint Dio- 
migi. Vers 1330. Pierre. 162 cm. Milan, 
Loggia degh Osu. 


européenne à travers guerres, conquêtes, 
défaites, conjurations familiales, luttes d’in- 
térêts populaires et d’ambitions dictato- 
riales. Les ducs lombards avaient voulu 
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Vincenzo Foppa : Saint Christophe. Bois. 60X38 cm. Vers 1470. Washington, National 


Museum, collection Kress. 


aussi affirmer leur puissance en suscitant 
des chefs-d’œuvre artistiques et par leur 
munificence à l’égard des savants et des 
artistes. Leurs cours à la fois guerrières et 
humanistes, égales aux plus fameuses d’Eu- 
rope, attirèrent de partout poètes, érudits 
et artistes qui les marquèrent de leur 
empreinte. La rencontre de l’art français et 
nordique avec celui de la Toscane donna 
naissance au nouvel art lombard qui puisait 
dans la tradition très vivace de son passé 
roman une sève originale et autochtone. 

Azzo Visconti, «(Dominus generalis » en 
1330, maître d’un territoire comprenant 
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dix cités, hérita d’une seigneurie désormais 
affermie après les luttes de l’évêque Otton, 
de Matteo Magno et de Galéas. Pendant les 
dix années qu'il gouverna Milan, il se 
préoccupa de donner des lois à la ville, de 
l'agrandir et de l’embellir. Le moine Galva- 
no Fiamma raconte les exploits d’Azzo dans 
son «(Opusculum». Il décrit les grands 
travaux d'architecture et d’art que celui-ci 
fit entreprendre : palais, remparts, clochers, 
chapelles ornées de fresques, sculptures, 
émaux, ivoires. Le goût français dominait 
à la cour — Azzo Visconti avait épousé 
Catherine de Savoie —, ce goût raffiné, élé- 


gant, luxueux se prêtait à la grâce profane 
de fantasques chroniques mondaines et. 
d’hommages courtois au prince. Les traces 


de la sévère tradition romane et de l'héritage 


byzantin . classique n’en subsistaient pas 


moins. À côté de l'élégance spirituelle et 


gracieuse venue d’au-delà des Alpes se 


perpétuait un esprit local fait de vigueur 


morale qui s’exprimait dans des structures. 
plastiques d’une gravité encore romane ; en 


même temps se faisait sentir le poids d’une 
ascendance classique orgueilleuse, traduite, 
elle, selon des modes venus de Byzance. 
Le courant gothique étranger devait donc 
perdre en partie sa fantaisie bizarre, son 
sens de l’observation, son élégance déco- 
rative, pour se plier à des rythmes plus 
solennels. Les rapports qui avaient existé 
de tous temps avec les autres foyers d’art 
italiens, en particulier ceux de la basse 
plaine du Pô et dela Toscane, constituaient 
d’autres composantes de ce style cru, ex- 
pressif et sévère. Rares sont les œuvres im- 
portantes des débuts du Trecento qui soient 
parvenues jusqu’à nous. Mais entre 1330 et 
1340, surviennent des faits décisifs dans la 
formation du langage plastique lombard ; 

c’est en premier lieu l’arrivée à Milan des 
maîtres toscans dont Giotto et le sculpteur 
pisan Giovanni di Balduccio. Les traces 
d’une expression archaïsante s'unissent 
dans les peintures de cette époque, telles les 
fresques de Côme et de Lodi, aux défini- 
tions formelles élaborées et claires venues 
de Toscane. 


De même, l'esprit encore roman et 
l'intensité barbare, sensibles dans les sculp- 
tures des maîtres de Campione ou de Côme, 
se tempèrent d'un classicisme équilibré 
et d’une vivacité d'expression qui nous 
ramènent à la Toscane. Les statues prove- 
nant de la Loggia degli Osu à Milan, exécu- 
tées vers 1330 sans doute par Ugo da Cam- 
pione et un autre maître lombard, en sont 
un bel exemple. La Vierge et les saints 
traités en larges volumes solennels et pour- 
tant animés d’une vie intense se rattachent 
à la grande tradition romane de l’école de 
Campione renouvelée par l’apport du go- 
thique toscan (voir p. 19). Plus mouvemen- 
tées, mais aussi d'une qualité poétique 
moins élevée parce que leur psychologie est 
décrite de l'extérieur plutôt que profondé- 
ment exprimée, les autres figures de saints 
de la Loggia degli Osi représentent une 
autre tendance de la sculpture lombarde, 
plus anecdotique et populaire. De tels nœuds 
stylistiques, qui entravaient le langage 
poétique et plastique d’une région liée par- 
dessus tout à la «nature » même et en même 
temps si ouverte aux apports poétiques et 
culturels les plus divers, furent déliés par les 
leçons de Giotto et de Cove di Balduc- 
cio. Le sentiment local extrêmement origi- 
nal continua à s’exprimer par les maîtres 
qui surent traduire dans un langage neuf 
et ramener à leur sentiment propre les 
exemples laissés par les grands artistes 
toscans ; rares furent les cas d’imitation 
servile. 


Le Trecento fut alors dans la plaine du 
Pô, pour reprendre l'expression de Roberto 
Longhi, «une mine encore en pleine activité, 
alors que l’art florentin et siennois avait 
déjà versé dans le conformisme des péda- 
gogues orcagnesques et de leurs émules. » 


Vasari rapporte que Giotto laissa des 
œuvres très belles à Milan où il avait été 
travailler pour Azzo Visconti en 1335. Rien 
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ne reste de ce que sans doute il peignit 
dans le palais et la chapelle de ce prince. 
Les sculptures dues au Pisan Giovanni di 
Balduccio, arrivé à Milan peu de temps 
avant Giotto et qui y travailla au moins 
jusqu’en 1342, sont encore nombreuses, au 
contraire, en dépit des destructions et des 
dispersions. Les aides et les élèves qui 
avaient accompagné ces deux maîtres 
ouvrirent des ateliers où se formèrent les 


La Nativité. 


artistes locaux. La nouvelle expression 
giottesque — maîtrise de l’espace, lumino- 
sité de la couleur et naturel des personnages 
— fut transformée par la vision calme et 
hiératique de Maso, par celle, tendre et 
humaine, de Stefano. Elle put alors s’épa- 
nouir sous une forme spécifiquement lom- 
barde. Un sentiment intense et solennel de 
la vie, le goût de la connaissance directe des 
choses et des êtres, un sens très moderne 
de la nature, revivent alors dans les fresques 
comme dans les œuvres les plus anciennes 
de la région du Nord. Les peintres lombards 
recherchèrent la vigueur parfois brusque et 
comme «expressionmiste » de la narration, 
la densité de figures bien réelles. Ils s’apph- 
quèrent en même temps à rendre la douceur 
tonale d’une lumière qui n’exalte pas les 
couleurs mais les harmonise, et la grâce de 
descriptions non pas extérieures mais pro- 
fondément liées au besoin de comprendre 
et d'exprimer le caractère du «climat » et 
des personnages. Ils transmettent avec 
rigueur, mais en évitant les froides formules 
académiques, des récits pris sur le vif. 


Le visiteur de l’exposition qui aura 
admiré les fresques ayant orné le palais 
archiépiscopal, œuvres d’un Toscan disciple 
de Giotto, trouvera aussi dans la chapelle 
du Palais Royal (l’église Saint-Gothard qui 
abrite le tombeau d’Azzo Visconti) les 
restes d’une Crucifixion qui a retenu préci- 
sément de l’art de Stefano la solennité du 
sentiment, la luminosité naturelle, douce et 


Cristoforo Mantegazza : Pietà. Marbre. 
Vers 1470-1480. Musée de Pasie. 


Prédelle du retable de Treviglio, près de Brescia. Entre 1485 et 1500. Bois. 


sobre, la passion contenue. Il fera bien de 
parcourir ensuite la campagne milanaise, 
de visiter à Chiaravalle, à Viboldone, les 
abbayes qui conservent les œuvres des 
peintres proches de Giotto ou celles de 
Giusto dei Menabuoi. Il verra comment le 
graphisme ne cède Jamais au symbole déco- 
ratif mais se fait toujours plus directement 
expressif et comment le sens naturaliste 
triomphe de la tradition archaïsante et du 
respect des ordonnances hiératiques. De 
même, le langage plastique de Giovanni di 
Balduccio pénétra le goût et la sensibilité 
lombarde plus facilement que celui d’autres 
émules du sculpteur toscan Giovanni Pisano. 
En fait, la faculté de transformer en récit 
anecdotique la fulgurante intensité drama- 
tique de Giovanni, de transporter dans le 
climat contemporain les héros bibliques et 
mythiques de celui-ci, convenait à l’âme 
simple des septentrionaux, à leur sens du 
concret. Giovanmi di Balduecio traduit la 
sérénité olympienne classique, la tension, 
la furieuse ardeur gothique de ses maîtres 
pisans, de Giovanni Pisano à Tino di 
Camaino, en une élégance tendre, un souci 
du détail, un rythme harmonieux et fluide. 


Arrivé à Milan dans la pleine maturité de 
son talent, après avoir travaillé à Pise, à 
Sarzana, à Florence, à Bologne, il fut 
employé par les Visconti à l'exécution d’une 
impressionnante série de travaux: tom- 
beaux, statues votives pour les portes de 
la ville, architectures d'église. Si son chef- 
d'œuvre reste le tombeau de saint Pierre 
Martyr dans l’église Saint-Eustorge, mor- 
ceau trop fameux pour qu’on en reparle ici, 
les fragments de sa décoration pour Santa 


21 


Maria di Brera et les figures provenant de 
la porta ticinese, que l’on pourra voir à 
l'exposition, suffisent à démontrer le carac- 
tère de son œuvre. Un sens narratif exquis, 
l'alliance d’un réalisme simple et d’un 
raffinement formel très élaboré — qui rap- 
prochent ces œuvres des miniatures lom- 
bardes contemporaines — influencèrent la 
sculpture locale en la rendant plus souple 
et accessible. Les maîtres originaires du 
bourg de Campione, sur les bords du lac de 
Lugano, qui se transmettaient de généra- 
tion en génération l’art de la sculpture, 
accusèrent non sans âpreté la spontanéité 
de Giovanni di Balduccio et tentèrent 

’égaler la délicatesse et l’harmonie de ses 
rythmes. Mais à la charmante mesure de 
celui-ci, ils substituèrent une facture plus 
directe, si bien qu’au lieu de madrigaux 
tendres, d’élégies lyriques, ils donnèrent 
des «nouvelles» d’une nerveuse saveur. 
Les reliefs qui ornent autels et sarcophages 
sont des chroniques vives et nourries d’anec- 
dotes — regardons seulement ceux de 
l'éghse de Carpiano ou bien le retable des 
Rois Mages à Saint-Eustorge, minutieux et 
fantastique à la fois. Là encore dominent 
les références aux mœurs contemporaines, 
l'attention à la nature et aussi un sens des 
volumes massifs et concentrés, de tradition 
romane. 


A côté de ces sculptures, on pourra voir 
à l’exposition un manuscrit à peinture 
célèbre, le Panthéon de Geoffroy de Viterbe, 
que le notaire Giovanni de Nuxigia composa 
en 1331 et que des enlumineurs lombards 
et bolonais ornèrent pour Azzone Visconti. 
Ce livre merveilleux ouvre l’étonnante série 
des manuscrits lombards auxquels les 
grands maîtres français eux-mêmes sont 
en partie redevables. 


Au milieu du siècle est mentionné, pour 
la première fois, le plus grand peintre lom- 
bard du Trecento : Giovanni di Jacopo da 
Como, plus connu sous le nom de Giovanni 
da Milano. Ce n’est pas en terre lombarde 
qu’on lé rencontre mais à Florence, et 
c’est à Florence et à Rome, en 1369, qu’il 
travaille. On a perdu la trace de son acti- 
vité antérieure daris sa patrie et la Lombar- 
die ne conserve pas d'œuvres qu’on puisse 
lui attribuer. Bien qu’il eût été fait citoyen 
de Florence en 1366, il se plut toujours 
à signer «da Milano » ou « da Caversago », 
du nom de son village natal près de Côme. 
Bien que lié à certains aspects du style flo- 
rentin et certainement redevable sous bien 
des rapports à Stefano et Giusto dei Mena- 
buoi, son art fut profondément lombard 
par cette attention aiguë à la substance des 
choses et à la vie contemporaine. Son 
œuvre eut des répercussions durables; si 
déjà l'historien d’art du XIXE siècle, Ru- 
mohr, voyait dans son réalisme limpide et 
lumineux une anticipation de Van Eyck, 
Longhi a précisé le lien qui unit l’œuvre 
du maître à l’épanouissement du gothique 
international au début du Quattrocento, 
plus spécialement à Florence et à Sienne. 
La Lombardie payait sa dette. Les fresques 
de la chapelle Rinuccini à Santa Croce de 
Florence, peintes vers 1365, et celles exé- 
cutées au Vatican pour le pape Urbain V, 
avaient amené bien des artistes à la manière 
lombarde et avaient suggéré de nouvelles 
perspectives. L'exposition présentera pres- 
que toutes les peintures sur panneau que 
l’on connaisse de Giovanni da Milano; 
l’œuvre du maître sera ainsi réunie pour la 


22 


ML Ê : Du 
- première fois dans sa province d’origine : 


ses polyptiques, ses petits tableaux — peu 
communs alors en Lombardie comme l’a 
montré le professeur Longhi — et que 
Giovanni peignit à la demande de clients 
toscans. Dans chacune de ces peintures, 
jusque dans le choix des attitudes toujours 
plus expressives et «vraies», on retrouve 
cette convention archaïsante rituelle que 
vient animer un traitement naturaliste de 
la substance chromatique et lumineuse. 
On y trouve aussi cette curiosité pour 
le quotidien, pour les mœurs aussi bien que 
pour l’âme du personnage, qui ramène 
à Bologne et à l’esprit septentrional. L’œu- 
vre de Giovanni da Milano présente déjà 
les caractères qui se maintiendront au 
XVE et au XVI® siècles dans la peinture 
lombarde : tendresse, intensité des couleurs 
fondues dans une lumière sourde et comme 
brunie de reflets d’or, poids des draperies, 
pâleur cireuse des visages. Dans les fresques 
de la chapelle Rinuccini, comme dans ses 
polyptiques ou ses petits panneaux, Gio- 
vanni sait accorder la solennité mystique 
à un sens aigu de la psychologie et à une 
curiosité toute «mondaine ». Mais son œu- 
vre et les cycles de fresques qui ornent les 
églises et les chapelles de la région ne 
donnent pas une idée complète de la gran- 
deur de la peinture lombarde au Trecento. 
Il est important de considérer aussi les 
manuscrits contemporains. L’exposition de 
Milan réunira livres d’heures, récits, livres 
d’or et de raison, chroniques. On pourra 
y admirer l’ensemble de la Bibliothèque 
Nationale de Paris, qui comprend presque 
toutes les œuvres majeures conservées au- 
trefois au château de Pavie. Ces manuscrits 
ne feront pas seulement connaître de grands 
artistes comme Giovanni di Benedetto da 
Como, mais ils permettront d'apprécier 
la valeur de la culture milanaise à la cour 
des Visconti où séjourna notamment Fran- 
çois Pétrarque, entre 1353 et 1361. 


Il est intéressant de voir comment les 
caractères indigènes de l’art lombard subsis- 
teront dans lé langage du gothique inter- 
national qui s’affirme à la fin du XIVE siè- 
cle. Avec leur curiosité pour la vie quoti- 
dienne et leur goût du lyrisme fantastique, 
les Lombards, plus que les autres Italiens, 
devaient non seulement adhérer au style 
courtois et fleuri qui s’étendait à toute 
l’Europe, mais encore apporter des élé- 
ments positifs à son élaboration. Pourtant 
leur sens moral inné, leur tempérament 
prosaïque et rude, semblaient devoir les 
éloigner de ces élégances superficielles. 
Et si cette vigueur orientée vers les des- 
criptions bourgeoises et populaires est tou- 
jours sensible dans les sculptures des tom- 
beaux, les peintures ou les miniatures, c’est 
pourtant le naturalisme descriptif, la fan- 
taisie capricieuse de la poésie chevaleresque 
qui dominent dans l’œuvre des artistes de 
la fin du siècle. 


En même temps qu’il consolidait sa puis- 
sance par une politique avisée, Jean Galéas 
Visconti sut mener une action culturelle 
d'envergure, en multipliant les rapports 
artistiques avec les grandes civilisations 
étrangères. Avec la fondation de la cathé- 
drale de Milan en 1385 et celle de la Char- 
treuse de Pavie en 1395, le duc créa deux 
centres artistiques internationaux des plus 
actifs. Les artistes réunis dans ces foyers 
mirent au point, à partir des enseignements 
provenant de Bourgogne, de Bohème et de 


Bavière, les bases d’un langage proprement 
lombard qu'ils diffusèrent à leur tour. Ainsi, 
dans les milieux très raflinés du gothique 
international, on considérait avec admira- 
tion «l’ouvraige de Lombardie» que les” 
manuscrits faisaient alors connaître dans … 
les cours françaises. La mesure des échanges « 
complexes entre les différents foyers d’art 
italiens (Milan, Vérone, Bologne, Florence) M 
et les centres français, allemands, bohé- 
miens est difficile à apprécier ; nous n’abor-… 
derons pas ici ce problème délicat. Nous 
nous contenterons d'indiquer les personna- 
lités qui, dans le cadre de cette ambiance 
internationale très cultivée, manifestèrent 
des caractères proprement lombards. Le 
premier d’entre eux, Giovannino de’ Grassi, « 
architecte, peintre et miniaturiste, est men- 
tionné pour la première fois en 1389 à l’occa- 
sion de travaux à la cathédrale de Milan 
nous savons qu'il mourut en 1398. Il repré- 
sente la plus haute expression du lyrisme 
gothique et sait transposer en rythmes purs 
des vérités de nature observées et décrites 
fidèlement (fleurs, animaux, paysages, ar- 
chitecture). Giovannino a prouvé son talent 
d’enlumineur et de dessinateur, de manière 
éclatante, avec le Livre d'Or de Jean Galéas 
Visconti et le «Taccuino di disegni» de 
Bergame : les images s’épanouissent, dames » 
élégantes, cavaliers alanguis dans des jar- 
dins de rêve, parmi une végétation fabu- = 
leuse et bigarrée. f 


À partir de Giovannino, toute une série 
de livres enluminés dus, soit à des émules, 
soit à des maîtres qui donnèrent les inter- 
prétations les plus diverses du gothique 
international, amènent à Michelino da 
Besozzo, «pictor excellentissimus inter 
omnes pictores mundi» selon son contem- 
porain, le compilateur Giovanni Alcherio. 
Entre 1388 et 1450, les témoignages abon- 
dent sur l’activité de ce maître qui apporta 
dans le milieu artistique lombard une note 
de fantaisie insolite par son goût nordique 
de l'expression soumis à un graphisme 
souple. On peut rappeler à son propos les M 
noms de Stefano da Zevio, de Gentile da 
Fabriano, de Stephan Lochneret des maîtres M 
de Bohême, donnant ainsi une idée de son 
univers poétique. Sur des fonds d’or enri- 
chis d’auréoles et d'inscriptions sont cam- 
pées des figures que cerne l’arabesque calme 
de draperies luxueuses. C’est ce que l’on voit 
soit dans les miniatures de l’Oraison funèbre 
composée par Pietro da Castelletto en 
l'honneur de Jean Galéas Visconti mort en 
1402 (voir page 24), soit dans des peintures 
plus tardives. 
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L'expression gothique domine désormais 
sans conteste avec ses folles exubérances, 
et les déploiements de la plus étourdissante 
curiosité naturaliste. C’est alors que Gentile | 
da Fabriano, Stefano, Masolino, Jacopo « 
Bellini viennent travailler en Lombardie. 
Les minmiaturistes français continuent à 
venir nombreux à la cour, les artisans et 
les sculpteurs affluent sur le chantier de la 
cathédrale de Milan, venant de Bourgogne 
ou des provinces germaniques. Les sculp- 
teurs locaux, eux aussi, Jacopo da Tradate, 
Matteo Raverti, Giorgio Solari, participent 
à cette internationalisation du style. L’expo- 
sition offrira une occasion unique d’étudier 
les groupes de statues détachées pour la 
première fois des flèches et des pilastres de 
la cathédrale. Anges, saints, prophètes per- 
mettront d'éclairer un chapitre encore. 
obscur de l’histoire de la sculpture gothique. 
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Bernardino Butinone: Le Jugement dernier, appartenant à la série de La Vie du Christ, aujourd’hui dispersée entre diverses collections. 


23,5 x 24,7 cm. Collection M. Knædler and Co., New York. 


Cependant, à côté de l’élégance mesurée 
des Vénitiens, à côté de la grâce fine des 
Véronais, les peintres lombards célèbrent 
la vie seigneuriale sur un ton de chronique 
élogieuse mais animée d'observations péné- 
trantes. « C’est — selon le jugement de Ro- 
berto Longhi — le triomphe d’une folie 
mondaine, luxueuse, héraldique, archi-pro- 
fane.. tout le cosmos semble vouloir se 
replier dans le fossé étroit et doré d’une 
carte de tarot ». 

Les seigneurs font peindre dans les salons 
ou les chapelles de leurs palais des fresques 
qui racontent Leurs fêtes et leurs jeux : 
langoureuses beautés, cavaliers pomponnés 
y voisinent avec d’élégants animaux de cour 
ennuyés et dédaigneux. Dans ce genre, les 
fresques du Palais Borromée sont fameuses. 
Les cartes de tarots offrent aussi l’image de 
cette noblesse perdue dans la recherche 


d’une absurde élégance. Les saints eux- 
mêmes auront le visage. émacié et blasé 
de ces cavaliers engourdis dans la satiété 
de délices profanes. 

Parmi les peintres de ces fastes courtois 
se détachent les Zavattari — qui, en 1444, 
décorèrent une chapelle de la cathédrale de 
Monza —, Cristoforo Moretti et Bonifacio 
Bembo. Ce dernier, Crémonais originaire de 
Brescia, fut certainement le représentant 
le plus intéressant de cette tendance pro- 
fane et chevaleresque vers le milieu du 
Quattrocento en Lombardie. Bonifacio a 
un sens plus vivement réaliste du récit et, 
à côté des traces d’une préciosité descrip- 
tive, il montre une intuition neuve, presque 
renaissante, des structures et des composi- 
tions. Miniaturiste, peintre de fresques et 
de cassoni, de panneaux de plafond et de 
cartes de tarot, il est au faîte de son talent 


dans le Couronnement du Christ et de la 
Vierge, que la Pinacothèque de Crémone 
envoie à l'exposition et qui lui a été attribué 
par Roberto Longhi (voir page 25). Il tente 
dans ce panneau de réaliser une construc- 
tion en profondeur où se manifeste le sou- 
venir des fresques toscanes de Castiglione 
Olona (celles de Masolino, de Paolo Schiavo 
et de Vecchietta). Mais le rythme linéaire 
révèle l'inspiration gothique qui reste essen- 
tielle. Sur un dallage de marbre rose se 
fanent des fleurs coupées, semble-t-il, dans 
la serre de quelque miniature. Malgré ses 
emprunts à Mantegna, Benedetto Bembo, 
le frère de Bonifacio, représente un autre 
aspect de la culture gothique. Il modèle des 
figures anguleuses et rudes, entravées dans 
leurs tentatives d’expression plastique. 
Avec lui, on quitte déjà les jardins clos du 
précieux art de cour. 
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Avant d'aborder la Renaissance lom- 
barde, il faut s'arrêter encore aux pages 
enluminées par Belbello da Pavia, actif 
entre 1430 et 1462 environ, et dont la répu- 
tation s’étendit dans toute l'Italie. Il tra- 
vailla non seulement pour Philippe-Marie 
Visconti, mais pour les Gonzague et les 
princes d’Este. Dans ses enluminures somp- 
tueuses et fantastiques, le gothique cour- 
tois se transforme en un style narratif, âpre 


Eloge funèbre de Jean-Galéas Visconti : 


Le Couronnement de Jean-Galéas. 


figures de cètte Renaissance spécifiquement. 


lombarde: Vincenzo Foppa, Carlo Bra- 
cesco, Ambrogio Bergognone, Bernardino 
Butinone et Bernardo Zenale, jusqu’à 
Bramante et Bramantino. Mais il faut 
d’abord s’arrêter à la figure de ce maître, 
mis en valeur depuis peu, et qui accomplit 
vers 1460 le miracle d'accorder la véracité 
flamande et l’équilibre solennel, idéal des 
Latins : le Maître de la Madone apparte- 


Miniature. 


Détail. 1403. Paris, Bibliothèque Nationale. 


et vigoureux, en une sombre rêverie nor- 
dique. Un monde de culture hédoniste et 
raffiné va disparaître à la chute des Vis- 
conti. Un royaume de divertissante fan- 
taisie lyrique s’écroule pour faire place à 
la nouvelle culture humaniste. Les artistes 
lombards quittent les tours d'ivoire des 
«jardins de délices» pour affronter «en 
plein air» la nature âpre et simple; ils 
retrouvent le ciel argenté, la verdeur 
humide des paysages de la plaine du Pô. 

C’est alors que grandit la splendeur de 
la cour ducale, qui est désormais celle des 
Sforza, humanistes et mécènes. Si nous 
regardons l’œuvre des artistes de la Renais- 
sance venus de Florence en Lombardie, 
nous constatons que leur style est absolu- 
ment original, bien différent de celui des 
Toscans, idéal et rationnel. Il faut vraiment 
parler d’une résistance naturelle de la Lom- 
bardie à la pénétration de la raison renais- 
sante. Un sentiment aigu de la vérité immé- 
diate prévaut, en même temps que la 
tendance encore gothique à suivre les 
suggestions d’une fantaisie rêveuse. La 
conception spatiale de Brunelleschi, les 
structures de lumière et de couleurs de 
Pierro della Francesca, l'évocation de l’an- 
tiquité classique réalisée par Mantegna, 
s'expriment à Milan en images qui utilisent 
les éléments du répertoire Renaissance, mais 
puisent leurs qualités poétiques dans un 
sens nouveau — et très ancien — d’un natu- 
ralisme empirique. La dignité de l’homme 
est célébrée non dans les triomphes de la 
raison mais dans ceux du sentiment et des 
sens. L'exposition présentera les grandes 
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nant à la fondation Cagnola, de Gazzada. 
On a évoqué à propos de cet artiste le 
nom d’Antonello. L’œuvre de jeunesse du 
peintre de Messine est en fait très proche 
de ce tableau qui révèle pourtant aussi 
l'empreinte lombarde. Il faut peut-être 
retenir le nom de Zanetto Bugatto, peintre 
des Sforza, qui fut à Bruxelles l'élève de 
Roger Van der Weyden. Le cercle des 
échanges culturels s’élargit suivant la tra- 
dition lombarde établie depuis le Moyen 
Age. Parallèlement à la persistance des 
modes courtois du gothique tardif, voiei 
done l'apparition d’un style qui fait la 
synthèse entre l’optique pénétrante, la 
minutie flamande et le sens italien des 
compositions ordonnées. Un phénomène 
analogue se produira en France avec 
Jean Fouquet. 

L'accent le plus caractéristique et le plus 
imposant de la Renaissance lombarde 
apparaît avec l’œuvre de Vincenzo Foppa, 
dans son langage direct, révolutionnaire, 
dans son refus de toute concession au goût 
fleuri comme à tout académisme. Nous ne 
retracerons pas ici l’activité du maître de 
Brescia, né vers 1430 et mort peut-être 
en 1515. L'exposition réunira nombre de 
ses œuvres majeures et le visiteur ne devra 
pas manquer d’aller admirer dans la cha- 
pelle Portinari à Saint-Eustorge le cycle de 
ses fresques relatant l’histoire de saint 
Pierre Martyr, expression la plus accomplie 
de son âpre génie. 

De Foppa part cette ligne de naturalis- 
me sévère et concret qui mène à Caravage. 
L’humanisme cidéalisant» de la Renaissance 


- Pour rendre à la personnalité humaine sal 
dignité héroïque, il ne crée pas d’espace aux 
dimensions métaphysiques où les personna-, 
ges prendraient place comme des éléments. 
architectoniques, mais il campe des hommes 
dans des ambiances naturelles. De même,” 
lorsqu'il représente des édifices classiques 
ou des personnages de l’iconographie sacrée 
(voir page 20), il donne une importance 
prépondérante au portrait et à la vie quo-. 
tidienne. C’est comme une victoire du sen- 
timent sur la raison, et c’est la reconquête. 
du réalisme humble et sévère de tradition 
romane et lombarde. Cette attitude est 
déjà sensible dans les œuvres de jeunesse 
comme Les Trois Croix (Académie de Ber- 
game) où les éléments d’architecture à l’an- M 
tique perdent leur rigueur abstraite pour 
devenir des «choses vues », modelées selon 
une optique empirique et non d’après une 
règle rationnelle. 

Cette même vérité, cette simplicité, nous 
les retrouverons, mais sur des rythmes plus 
doux, imprégnés de grâce religieuse, chez 
Ambrogio Bergognone, le « Memling de la 
Lombardie», né peu après le milieu du siè- 
ele et actif jusqu’en 1523. Peintre de fres- 
ques, de petits tableaux de piété à usage. 
privé et de polyptyques solennels, il met 
un accent nouveau dans la poésie figura- » 
tive lombarde. Ce ton de componction 
pieuse est vivifié par des références cons- w 
tantes à la vie contemporaine. Les paysa- 
ges silencieux de Foppa s’animent chez Ber- 
gognone de toute la bruyante activité des 
villages lombards. L 

Après la suavité de Bergognone, appa- 
raissent avec Butinone et Zenale une gra- 
vité un peu rustique, une manière provin- 
ciale qui affirment un expressionnisme venu 
de Padoue et de Vérone. Le polyptyque de 
saint Martin pour l’église de Trevighio, chef- 
d'œuvre de ces deux peintres qui travail- 
lèrent en étroite collaboration pendant la 
seconde moitié du XVE siècle, figurera 
à l’exposition (voir page 21). Cet immense 
retable est un étonnant monument de luxe 
et de virtuosité, un véritable miroir de la 
civilisation fastueuse et superbe de la cour 
des Sforza à son crépuscule. Comme l'a 
écrit Dell’ Acqua, on y retrouve «le faste du 
gothique tardif dans la plaine du Pô, la 
marque de la Renaissance septentrionale 
de Mantegna et des grands Ferrarais, la 
tradition autochtone de Foppa, le sens de 
l’espace bramantesque, enfin, par l’inter- 
médiaire de Zenale, certains accents évoca- 
teurs de Léonard ». 

Et c’est sur les noms de Bramante et de 
Léonard que s'achève l'exposition ; ceux-ci 
appartiennent à une époque nouvelle qui 


verra d’autres développements s’accomplir 
dans l’art lombard. F. R. 
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Si vous voulez en savoir davantage 


Faites le voyage de Milan entre le mois 
d’avril et le mois de juin, pour voir l’exposi- 
tion qui se tiendra au Palais Royal. Elle 
vous révélera un aspect de l’art italien sur 
lequel il n'existe pas d'ouvrage en français. 
Les principales études, en italien, sont celles 
de C. Baroni : La Scultura gotica lombarda 
et La Pittura lombarda del Quattrocento, 
Milan, 1944. 


Ci-contre, Bonifacio Bembo : Le Couron- } 
ment du Christ et de la Vierge. Vers 1460. 
Bois. 104X68 cm. Pinacothèque de Crémone. : 
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Il est absent, sans doute parce qu'il 
est présent ailleurs. Où ? C’est ce qu'il 
faudrait savoir. Dans son œuvre bien 
sûr, comme tous les artistes. 

En tous cas il passe partoët où il 
apparaît comme quelqu'un qui n’est 
pas de l'endroit. Il est étranger aux 
personnes qu’il rencontre. Pas tout à fait 
volontairement. Pas seulement pour 
s’isoler, pour préserver intact ce conti- 
nent qui a été légué à chacun de nous 
et que nous n’avons jamais fini d’explo- 
rer. C’est aussi parce qu'il est ainsi fait 
qu'il ne peut s'intéresser qu’à une chose 
à la fois. A cet égard, il s’oppose à un 
artiste comme Picasso qui a toujours eu 
une curiosité universelle et d’un esprit 
détaché se promène à travers le 
monde des formes. Poliakoff s'arrête, 
ne va pas plus loin, 1l attend le temps 


Ci-dessus, Poliakoff à Maisons-Laffitte. Les 
chevaux sont une des passions de l'ar- 
tiste. Dès sa jeunesse, en Russie, il s’intéres- 
sait à l'entraînement de ceux que possédait 
son père. Bien avant d'avoir une voiture, il 
acheta un cheval puis un autre. Ayacucho et 
Hascala sont soignés à Maisons-Laffitte où 
leur propriétaire aime aller voir leurs progrès. 


eu monochrome. 10X97 cm. Coll. part. Zurich. 
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POLIAKOFF 


par Jean Grenier 


Reportage photographique de Claude Michaelides 
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Poliakoff qui a des origines tziganes joue de la guitare et chante. Il a utilisé ces deux talents dans les temps difficiles, gagnant sa vie en 
faisant de la musique dans les restaurants russes. L'artiste a également tenu des rôles de figurant au cinéma. Le voici (à gauche) | 


dans la Dame de Pique avec la chanteuse gitane dont il était le partenaire. Ci-dessus à droite, huile. 1946. Collection de l'artiste. 


qu'il faut pour repartir. Il ignore le 
reste. 

Le langage qui pourrait être un moyen 
de communication ne Joue pas ce rôle 
dans le cas de Poliakoff. Quand il parle 
français, 1l use plutôt de la morphologie 
que de la syntaxe, ce qui est bien dans 
son génie à lui: car il aime à jeter des 
coups de sonde sans chercher à relier 
entre elles les intuitions qui en résultent. 
Il ne dit pas: «je cherche constam- 
ment», ce qui mettrait l’accent sur la 
continuité de la recherche ; il dit «cher- 


js. 


cher, chercher, chercher. » ce qui sou- 
ligne l'effort recommencé dans différen- 


28 


Huile. 1939. Collection de l'artiste. 


tes directions et la reprise de cet effort 
à chaque instant, ce qui est révélateur 
d’une méthode de tâtonnements plutôt 
que d’une entreprise systématique. 
L'univers de Poliakoff commence par 
le chaos. Il s’ordonne insensiblement, 
il gagne son équilibre à force de chutes 
et il se corrige en compensant ses écarts 
par des écarts équivalents et dans un 
sens opposé. Dans quelle nuit, et avec 
quelle obstination pour en triompher ! 
Mais comment procède-t-1l exacte- 
lent ? Sur la toile, il commence par tra- 


cer au fusain ou à la craie une sorte 
d’échafaudage. Il part de l’extérieur pour 


revenir au centre en donnant une image 

raccourcie de la toile mais c’est pour 
repartir comme s’il avait pris des forces M 
dans ce recul et pour faire plus grand M 
que la toile même. En somme le dessin 
n’est qu’un décalque, réduit à de moin- 
dres dimensions, de la toile, il repré- M 
sente ce que serait la toile si elle était | 
schématisée tout en gardant ses propor- M 
tions et ses lignes de force imaginaires. « 
Cependant ce n’est qu’un travail pré- 
liminaire. Et le principal reste à faire M 
qui comiste, revenu à la source, à le 
faire jaillir dans les directions diverses 
qui doivent être les siennes. Et alors 
les limites de la toile disparaissent. Le M 
rayonnement les fait oublier. 4 
Dans cette rivalité avec la Nature 
| 


qu'est l'Art, il y a deux moyens pour 
le second de lutter à armes égales avec 
la première: c’est de reproduire ses 
apparences avec plus de séduction ou 
de refaire son geste créateur avec plus 
de maîtrise. C’est ce dernier moyen | 
qu’a choisi un artiste comme Poliakoff. 

L’échafaudage disparaît à un second | 
stade derrière les couleurs qui, étalées 
en une première couche, couvrent la toile 
et peuvent transformer l'aspect que 
laissait prévoir le dessin. 

Dans un troisième stade, d’autres 
couleurs sont superposées à la première, 
couleurs très diverses mais toujours dans 
le même ton. Ces couleurs sont fabriquées 
par le peintre avec des poudres an- 
glaises, dont le dosage est son secret. 


- On ne croirait jamais, à voir une toile 


de Poliakoff, qu’elle comporte un si 
grand nombre de couches de couleurs. 
D’habitude cela se voit du premier coup: 
beaucoup de toiles de nos contemporains 
pourraient être aussi bien regardées de 
côté que de face, dans le sens de l’épais- 
seur plutôt que dans celui de la surface, 
et l’on pourrait faire des expositions de 
tableaux présentés «de champ ». 

Si la surface de la toile de Poliakoff 
paraît (relativement) lisse, c’est que les 
couleurs sont étalées sans se mêler mais 
sans peser non plus les unes sur les 
autres d’un poids insupportable. Elles 
glissent l’une sur l’autre comme des 
feuilles de mica. Comme elles doivent 
être légères ! On n’en voit plus que la 
transparence à travers la dernière d’en- 
tre elles, qui se les incorpore en gardant 
leur anonymat. Les formes colorées qui 
affleurent à la surface des tableaux de 
Poliakoff et qui affectent aussi bien telle 
figure que telle autre se présentent com- 
me des vagues qui viennent paresseu- 
sement mourir sur la plage. 

Poliakoff dit qu’en se promenant au 
British Museum, dans la partie égyp- 
tienne, il admirait sans se lasser les 
couleurs des sarcophages : leur fraîcheur 
et leur pureté. Un jour, comme il 
l'avait pressenti, 1l apprit de source 
sûre, et par une expérience directe, que 
l'artiste n'avait pas posé une simple 
couche de couleur mais en avait posé 
plusieurs — et très diverses — dont le 
résultat visible n’était pas un arc-en-ciel 
mi une couleur composite mais une cou- 
leur pure et simple. 

A quel instant l'artiste doit-il s’arrê- 
ter ? Quand les formes ont-elles cessé 
de bouger ? Quand la couleur ultime 
a-t-elle été placée ? Voilà une question 
angoissante pour le créateur. La réponse 
que donne Poliakoff est proche de celle 
de: Cézanne qui pensait que la forme 
avait atteint sa plénitude lorsque la 
couleur avait atteint le maximum d’in- 
tensité. Le mot qu'il prononce avec le 


plus d’insistance est celui de (nourrir ». 
Il faut alimenter la couleur pour qu’elle 
devienne non plus éclatante, mais plus 
riche et comme à son zénith. Chaque 
plage de couleur est donc «nourrie », et 
naturellement en fonction des autres. 
Si l’une est renforcée, l’autre doit l’être 
dans une certaine proportion. Une 
balance est à établir, infiniment délicate, 
et que seule peut apprécier une intui- 
tion personnelle. Le tableau est terminé 
lorsque, toutes les forces entrant en 
composition, apparaît «la lumière». Il 
faut (nourrir jusqu’à la lumière ». 

C’est dire que les valeurs sont pri- 
mordiales dans cette sorte de peinture, 
mais qu'il y a équivalence entre les 
couleurs à ce point de vue, que toutes 
les couleurs ont la même valeur, que 
ce qui était l'ombre autrefois disparaît, 
que tous les tons sont chauds et qu'il 
n'y a plus de fond proprement dit 
puisque tous les éléments du tableau 
sont des formes qui peuvent indifférem- 
ment être préférées les unes aux autres. 

Les formes, elles, ne demandent qu’à 
grossir (spirituellement) et à s'épanouir 
pour se réaliser, pour accomplir leur 
destin. Il faut les « écouter » et les écou- 
ter ensemble pour qu’il y ait polyphonie, 
les écouter jusqu'à saturation de cha- 
cune d’elles et équilibre entre toutes. 

Cela peut-être va faire très lourd ? 
Oui et non. Oui si la «nourriture » n’est 
pas l’objet d’une assimilation, bien sûr. 
Mais finalement non, si elle a été bien 
incorporée. Voyez la Madone de Cima- 
bue au Louvre, dit Poliakoff. «Très 
lourd !» Mais grâce à la gamme musi- 
cale des couleurs qui réalise une harmo- 
nie: (Très léger!» Et il montre une 
de ses dernières toiles où la même trans- 
mutation miraculeuse s’est opérée. Je 
n’essaierai pas autrement que par les 
ellipses que je rapporte du peintre lui- 
même de donner l’idée de cette dyna- 
mique ascensionnelle, qu'il dit avec 
raison être ce qu'il y a de plus difficile. Si 
éloignés que nous puissions nous croire 


Ci-dessus, huile. 1957. Collection particulière. 
Plus haut, huile. 1951-54. Coll. part., Paris. 


alors de Poliakoff, nous saisirons quelque 
chose de ses aspirations et par consé- 
quent de son art. En premier lieu, ce qui 
le distingue des cubistes. [ls sont sur la 
Terre, ils ne demandent qu’à y rester, ils 
veulent même s’y établir complètement. 
Leurs admirables constructions rem- 
plissent le mur et bouchent toutes les 
issues. L’art qu'on a appelé abstrait 
veut, au contraire, Ctrouer le mur»: 
il évitera les formes extérieures, bien 
sûr, celles qui prêtent à limitation: 
Poliakoff habite à Paris, rue Bonaparte ; 
le voici (à gauche) dans la pièce minuscule 
qui lui sert d’atelier. Il prépare lui-même 
ses couleurs à l’aide des pigments en poudre 
que l’on voit sur l’étagère. À l'extrême gauche : 


huile. 1951-54. Coll. Prince Igor Troubetskoy. 
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mais aussi les autres, celles qui viennent. 
de la géométrie. « La forme est en moi...» 
Poliakoff a dit pour expliquer le choix de 
ses formes : (Je préférais trouver mes 
éléments de formes dans la nature. Je 
sentais que la géométrie n’est pas bonne 
pour la peinture. Et je n’ai jamais eu de 
système. Je me contente simplement 
d'observer certaines règles qui m’aident 
à trouver l'équilibre de mes composi- 
tions...» [Il a donné un autre témoi- 
gnage. L'œuvre d’art doit participer 
aux diverses formes que prend la vie 
et, par exemple, à la forme organique 
(celle des organes comme le foie et le 
cœur) et la forme plastique, telle que 
l'œuf, forme qui n’est plus vivante de 
la même manière que la première, 
«mais il y a quelque chose dessous ». 

Bien entendu, il faut tenir compte aussi 
de «la forme géométrique » et de «la 
forme mathématique et même de la 
forme préhistorique, celle qui a quelque 
chose de cassé comme le silex». La 
forme abstraite ne serait-elle pas une 
chose autonome, vivant de sa vie pro- 
pre ? C’est la grande différence avec. 
la peinture qui atteint son apogée avec 
Picasso et Braque, et qui décline peu 
après eux. Ces grands maîtres seraient 
les témoins de la fin d’une aventure et 
non pas d’un point de départ. Malgré le 
côté révolutionnaire de leur œuvre, 
ils ont pu donner naissance à un 
nouvel académisme. Poliakoff pense 
qu'il n’y a pas d’académisme possible 
dans l’art abstrait parce qu’il nécessite 
une vision intérieure, done personnelle. 
(On pourrait ajouter, sans le contredire, 
qu'il y a dans l’art abstrait une possi- 
bilité de contrefaçon, de faux-semblant 
d’une vision intérieure lorsque l’on 
croit à l’insuffisance de la technique et 
à la toute-puissance de je ne sais quelle 
inspiration, lorsque l’on prend le bal- 
butiement pour l’éloquence et l’inco- 
hérence pour le génie.) 

À ce propos, Poliakoff a une pensée 
de portée générale très profonde lorsqu'il 
dit que l’artiste commence quand l’hom- 
me a trouvé sa technique — pas avant. 
Van Gogh n’a pas toujours été Van 
Gogh, Renoir n’a pas toujours été 
Renoir. Et Poliakoff n’a pas toujours 
été Poliakoff. Ce qui frappe dans l’his- 
toire de sa vie passée, c’est qu'il a 
toujours voulu l’être, au rebours de 
tant d’autres qui se sont acceptés tels 
que les circonstances les ont faits ou 
qui ont subi les influences sans avoir 
de réaction personnelle. Un mot que 
répète volontiers Poliakoff est celui de 
chercher. Il a cherché depuis plus d’un 
quart de siècle, puisqu'il a peint à partir 
de 1930. Il a visité des musées et il ne 
s’en cache pas. Or Poliakoff a commencé 
par peindre des nus à la Vélasquez 
sous la conduite d’un professeur. Marié 
en 1936, il passe deux ans en Angleterre, 


Poliakoff auprès de sa somptueuse Rolls 
Royce que conduit un chauffeur en livrée. 


Poliakoff à Maisons-Laffitte : à sa droite, 
James Winkfield. Cet ancien jockey origi- 
naire de Virginie (USA) montait et entrai- 
nait les chevaux du père de Poliakoff en 
Russie. Il a gagné l'unique Derby qui ait eu 
lieu en Russie avant la Révolution. J. Wink- 
field a connu l'artiste lorsque celui-ci était 
encore petit garçon. Les hasards de la vie 
firent que Poliakofj et Winkfield se retrou- 
vèrent à Paris. L'entraîneur, qui avait épousé 
une Russe blanche, était venu s'installer 
à Maisons-Lafltte. Quand Poliakoff acheta 


ses chevaux, il les confia à son vieil amu. 


étudiant toujours. De retour à Paris 
avant la guerre, il expose des toiles 
figuratives. De 1938 datent ses premières 
toiles abstraites. Pendant la guerre, il 
continue de fréquenter des Académies, 
il recherche la représentation du mou- 
vement, il fait. des essais de matières, 
il se plaît à l'intensité de la couleur. 
(Il fait encore des portraits d’une 
finesse et d’une sensibilité extrêmes de 
sa femme et de son fils Alexis.) Il com- 
mence à exposer, dans les Salons et quel- 
ques galeries de tendance abstraite, des 
toiles qui témoignent de virtuosité dans 
une direction très personnelle. Son 
coloris est éclatant, sa pâte savoureuse. 
L’impression des tissus le tente : 1l réus- 
sit. [l pourrait être un grand coloriste, 
il l’est. Alors il se méfie de lui-même, 
il s’astreint à une période de pénitence 
où il n’exécute que des toiles monochro- 
mes (1946-1948). Il obtient le prix 
Kandinsky en 1948. Certes, il doit 
beaucoup à Kandinsky comme à Delau- 
nay. Mais il est original. Depuis long- 
temps déjà, tous les éléments du tableau 
ne sont plus qu’un tout. La matière 
vibre d'elle-même, l’espace est affranchi 
des formes (qui ont leur existence pro- 
pre) et ne s'exprime que par des modu- 
lations de la couleur. 

À voir aujourd’hui les toiles de Polia- 
koff qui respirent la sérénité, comment 
croire qu’elles représentent le résultat 
d’un très long travail et d’une vie 
tourmentée ? Poliakoff est né le 8 jan- 
vier 1906 à Moscou. Son père élevait 
des chevaux pour le compte de l’armée. 
Son enfance fut partagée entre Moscou 
et Saint-Pétersbourg : il eut l’occasion 
de voyager jusqu'au Caucase. Lorsque 
la Révolution éclata, il dut partir pour 


Constantinople et gagner sa vie comme 
guitariste aux côtés de sa tante, can- 
tatrice réputée. Les tournées le con- 
duisirent successivement à Sofia, Bel- 
grade, Vienne, Berlin, enfin Paris. Il 
jouait dans les cabarets et ne rentrait 
que tard dans la nuit, mais alors 
consacrait toujours une heure à la 
lecture des grands classiques européens 
avant de s’endormir. Quand il put enfin 
ne faire que peindre sans abandonner 
pour lui-même la musique, il prit l’habi- 


Huile. 1955. Collection M. Chauvet, Genève. 


Huile. 1956. Coll. Franz Meyer, Zurich. 


tude de travailler, matin et après-midi 
sans désemparer, et maintenant encore, 
étant en convalescence, cinq heures 
chaque matin. Son atelier est une petite 
pièce, la plus petite de son grand appar- 
tement. Peu importe, dit-il, 1l n’a pas 
besoin de recul ni de beaucoup de 
lumière. 

«Je pourrais travailler en Amérique 
ou en Afrique au lieu de travailler 
à Paris, ce serait la même chose... » 

C’est dans cette pièce que Poliakoff 
mélange ses poudres sur une plaque de 
verre. (Suite en page 69.) 
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Une exceptionnelle réunion d’œuvres va permettre de connaître enfin 


les chefs-d’œuvre de l’Empire du Soleil-levant 
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Dans quelques semaines, Paris va 1 
découvrir l’art japonais. C’est à dessein 
que nous employons le mot « découvrir ». 
En dépit de la vogue japonaise de la 
fin du siècle dernier et du rôle joué par 
l’estampe dans la formation de l’Impres- 
sionnisme, les créations nippones n’ont 
été vues, chez nous, jusqu’à ce jour, 
que par le petit bout de la lorgnette. 
On nous dira que le Japon, pays fort 
éloigné du nôtre, a gardé jalousement 
tous ses trésors. Ce n’est là qu’une des 
raisons de notre ignorance. Parvenant 
en Europe, vers le milieu du XIXe 
siècle, les estampes et les mille et une 
inventions de l'artisanat japonais 
netskes, tsubas, inrôs, révélaient des 
compositions ingénieuses et une virtuo- 
sité technique qui s’harmonisaient, à 
l’époque Napoléon IIT, avec un goût 
renaissant pour certains aspects tout 
extérieurs de notre XVIIIe siècle. Ce 
n'est pas un hasard si les premiers 
ouvrages consacrés à l’art Japonais sont 
dus à la plume des Goncourt. Ils retrou- 
vaient dans cet art les qualités décora- 
tves, la recherche du détail qu'ils 
aimaient dans le style Louis XV. 
Il s’est ainsi formé une sorte de poncif 
de l’art japonais, poncif que les œuvres 

’art ancien présentées aux expositions 
de 1878 et de 1900 ne sont pas parvenues 
à détruire. L’art des hautes époques 
était encore trop éloigné des concep- 
tions occidentales pour être compris et 
apprécié à sa juste valeur. 

Depuis un demi-siècle, cependant, 
nos yeux se sont formés et, s’éloignant 
de la notion spécieuse d’exotisme, nos 
esprits se sont accoutumés à admettre 
des canons différents des nôtres. Le 
temps semble venu où une mamifesta- 
tion telle que celle organisée à Paris 
par le Gouvernement japonais, doit pou- 
voir remporter le succès qu’elle mérite. 


A droite, figurine d’argile. Type de la 
poterie archaïque de style Jômon. Page 
&-contre, légende illustrée sur la fonda- 
tion du temple Kitano Tenjin. Makimono 
(rouleau de peinture pouvant se dérouler 
dans le sens de la largeur) XIITes. 
Collection Kitano Temman-gü, Kyôto. 
Toutes les œuvres reproduites en noir 
dans cet article proviennent du Japon 
et figureront à l'exposition. Celles repro- 
duites en couleurs appartiennent au 
British Museum, Londres. 


Cette exposition se limitera aux pein- 
tures et aux sculptures. Nous aurions, 
avouons-le, préféré un choix plus ample 
qui aurait permis de recréer le cadre de 


Telle 


quelle, toutefois, l’épreuve sera peut- 


chacune des grandes époques. 
être plus décisive. Les œuvres parleront 
d’elles-mêmes sans s’entourer de l'attrait 


fourni par des artifices de présentation. 


fut découvert au cours de fouilles à la 
fin du XIXE® siècle. Les figurines de 
terre cuite ou dôgu accompagnent les 
poteries archaïques de style Jémon (à 
décor cordé), matériel d’une population 
de chasseurs-éleveurs, venue, semble- 
t-il, des côtes de la Sibérie méridionale. 
Les premières de ces figurines sont 


réalistes et maladroites, les suivantes, 


Ci-dessus, Kegon shû Soshi E-den (vies illustrées de devanciers de la secte bouddhique 


Kegon en Corée). Makimono peint en couleur sur papier. XITIe siècle. Coll. Kozan-yi, 


Kyôto. Ci-dessous, à gauche, Fugen Bosatsu (Samantabhadra). Tableau encadré 


peint en couleur sur soie. XIIe siècle. Coll. Buyjô-j1, Tottori. À droite, kakémono, 
peint à sumi sur papier par Shinkai. XIIIe siècle. Collection Daigo-ji, Kyôto. 


Parmi ces œuvres, les plus anciennes 


révéleront l’art primitif du Japon qui 


s’aplatissant et se revêtant d’un décor 


de stries, montrent, avec leurs coiffures 


Ci-dessus, Uesugi Shigefusa. Bois. 
XITIe siècle. Coll. Meigeisu-in, Kana- 
gawa. Ci-dessous, deux masques en bois 
pour la danse Gigaku. VITIe siècle. 
Musée National, Tôky6. Au bas de la 
page, masque de Nô « Ko-omote» XVIe: 
XVIIe &. Bois. Musée National, Tôkyô: 


À 


| étranges et leurs gros yeux ronds 
(page 33), une curieuse stylisation en 
harmonie avec l’évolution des poteries 
contemporaines qui, dans le nord de la 
| grande île de Hondô, acquerront, au 


cours de longs siècles, un caractère 


baroque profondément original. 


Aux alentours de notre ère, le nord de 
l’île de Kyûshù et la plaine du Yamato 
(au nord d’Osaka) où s'était établi, 
venant du sud, le clan qui devait donner 
naissance à la lignée impériale, furent 
le théâtre de changements rapides. De 
la Corée du Sud et du littoral méridional 
de la Chine furent introduites les pre- 
mières notions d'agriculture, le tour à 
potier et l'usage du métal. À partir du 
IVe siècle, les grandes sépultures ou 
kôfun sont très proches de la Corée. 
Pour maintenir les amoncellements de 
terre des tumulhi, des cylindres de terre 
cuite, fichés dans le sol et reliés par des 
cordes de paille, forment une sorte de 
palissade. Certains de ces cylindres ou 
Haniwa sont surmontés de représenta- 
tions humaines : guerriers en armures 
ou dames parées de colliers et de pen- 
dants d’oreille ; de facture très fruste, 
leurs visages taillés au couteau, aux 
yeux marqués par une simple fente, ont 
une acuité expressive telle que, vus une 
seule fois, ils ne peuvent plus être 
oubliés. Cette qualité d’individualisa- 
tion restera l’une des caractéristiques 
primordiales de l’art japonais. 

En contemplant ces physionomies si 
vivantes, il est permis de se demander 
quelle aurait été l’orientation de l’art 
japonais si l'influence continentale ne 
s’y était dès lors exercée avec tant de 
force. À partir de la deuxième moitié 
du VIe siècle, celle-ci régna souveraine, 
vague après vague submergeant rapide- 
ment le vieux fonds autochtone. 

À la fin du VIe siècle, triomphant de 
la résistance du clergé Shintô (religion 
locale à tendance naturiste), le prince 
Shôtoku Taishi, qui régnait au nom de 
sa tante l’impératrice Suikô, se conver- 
tissait au bouddhisme. Avec la religion 
nouvelle, la culture chinoise pénétrait 
au Japon. De Corée d’abord, puis de 


Miroku Bosatsu (Maitreya). Bois. IXe 
siècle. Collection  Téôdai-ji,  Nara. 
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Chine, affluèrent bonzes, scribes, prati- 
ciens de tous genres qui vinrent initier 
les Japonais. Des œuvres admirables 
créées à cette époque et qui sont auJour- 
d’hui encore conservées dans le vénérable 
monastère du Horyûji, nous trouverons 
un écho fidèle dans les statuettes boud- 
dhiques en bronze doré, précieux envoi 


du Musée de Tôkyô. Les deux premières, 


remontant au VII® siècle, sont toutes 


frontales et leur corps plat et allongé 
disparaît sous une lourde draperie aux 
savantes plicatures ; elles évoquent le 
style chinois des Wei du Nord (Ve- 
VIS siècles) qui s’était perpétué en Corée. 
Plus récente (VIIIS siècle), la troisième 


montre les progrès rapides du style plus 


t 
+ 
Ÿ 


L 


évolué des T’ang (618-906). Le rayonne-M 
ment de la grande dynastie chinoise 


n'avait pas tardé à éclipser celui de la 


Corée et l’envoi d’ambassades annuelles 


' 


à Tch’ang-ngan, la grande métropoleM 


continentale, permit aux Japonais de 
connaître de façon plus directe la eivili- 
sation de la Chine. Nara, première capi- 
tale fixe du Japon (deuxième moitié du 
VIIe-794), fut une véritable cité T’ang. 
Ses antiques sanctuaires restent encore 
peuplés de statues de Bouddhas et de 
bodhisattvas où s'exprime la ferveur de 
l’époque. Mais aux corps plats succèdent 
des formes plus amples, révélant une 
science du modelé et des volumes 
empruntée à leurs modèles chinois. 
Dans les grandes effigies taillées en 
plein bois de l'atelier du Tôshôdaiji 
(page 35), le modelé des corps transparaît 
sous les draperies aux plis profondément 
creusés et les attitudes souples évoquent, 
par l’intermédiaire de la Chine, le sou- 
venir lointain de l’art gupta. 
Evocations des fastes de ce temps, 
les grands masques de danse encore 
utilisés de nos jours pour les solennités 
religieuses témoignent par leurs traits 


Fo 


PR PR Ce 


| 


accusés d’un sens caricatural dont on 


retrouvera la marque dans de nom- 


breuses œuvres ultérieures. 


Paysage de Chine, avec inscriptions 
d’éloge dont l'une est datée de 1472. 
Kakémono (peinture montée sur. papier 
épais destinée à être suspendue verticale 
ment et pouvant se rouler autour d’un 
bâton) peint à sumi (encre à base de noir 


de fumée). XV® s. Coll. Seikadô, Tôky6. 


EU 


MON 2 
F2 


des religieux de Nara, la cour s’établis- 


an 


sait dans une nouvelle capitale, Heian- 
 kyô, l’actuelle Kyôto, qui devait, pen- 
| dant des siècles, rester le centre artis- 
tique du Japon. L'influence des sectes 


sculpture du IX® siècle conserva son 


ampleur et sa force tandis que, dans 
leurs copies des modèles chinois, les 
peintres manifestaient des tendances 
décoratives et linéaires, annonciatrices 
d’un style nouveau. 


#, . : 2 c 
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La peinture profane prend alors son 
essor. Le décor des palais impériaux 
s’était longtemps inspiré des thèmes et 
du style de la peinture chinoise. Mais 
les Japonais, sensibles aux beautés de 
leur propre pays, ne tardèrent pas à les 


Scènes de genre, peintes en couleur sur papier et ornant des portes glissantes. XVIIe siècle. Coll. Municipalité de Nagoya, Aichi. 


récemment introduites de Chine trans- 
forme alors les images bouddhiques. 
Esotériques, elles célébraient la puis- 
sance divine sous des aspects bénéfiques 
ou terribles dont sculpteurs et peintres 
multiphièrent les représentations. La 


L’aristocratie de cour voyait croître 
son rôle politique et, avec la prise du 
pouvoir par les Fujiwara, elle gouverna 
bientôt au nom des empereurs. L’affai- 
blissement de la dynastie T’ang l’inclina 
à s’isoler de la Chine. Dès lors, s’élabore 
un art national où s’incarnent le raffi- 
nement, l'élégance, la sensibilité fré- 
missante, l'amour de la nouveauté des 
grands seigneurs qui dominent la cour 
et y exercent un mécénat fort averti. Les 
peintures religieuses sont tracées en 
lignes fines et souples, aux tons harmo- 
nieux rehaussés d’or, les sculpteurs, 
influencés par ces dernières, recherchent 
des effets picturaux dans des œuvres 
gracieuses d’où la puissance disparaît 


peu à peu (page 34). 


Jigoku Zôshi (Rouleau de scènes de 
l'enfer). Makimono peint en couleur sur 
papier. XIIe s. Coll. Commission Natio- 
nale pour la Protection des Biens culturels. 


représenter dans leurs œuvres peintes, 
tandis que la floraison littéraire de 
l’époque (poésie et roman) leur four- 
nissait une nouvelle source d’inspira- 
tion. Au Kara-e, peinture à la mode 
chinoise, succéda la peinture nationale 
ou Yamato-e. Narrative, elle illustre les 
romans de l’époque en de longs rouleaux 
horizontaux (e-makimono) où les per- 
sonnages, d’abord statiques, ne tarde- 
ront pas à s’animer. Les compositions se 
déroulent selon une ligne diagonale qui, 
partant du coin supérieur de droite, 
aboutit au coin inférieur de gauche, les 
toitures enlevées permettent de suivre 
les scènes à l’intérieur des bâtiments, 
les fonds de paysage à deux dimensions 
relient les différents épisodes. Le style 
à la mode ne tarda pas à influencer la 
peinture religieuse et le Bouddha Amida, 
suivi d’un brillant cortège de divinités, 
traverse la campagne des environs de 
Kyôto pour répondre à l'appel des 
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âmes qui l’invoquent à leur heure der- 
nière et les transporter dans son Paradis 
de la Terre Pure. 

La chute des Fujiwara, l'avènement 


politique de la classe guerrière qui 


héros populaires ou de bonzes véné- 
rables (pp. 32 et 34), dépeignant avec le 
pessimisme de ces temps difficiles les 
enfers et les calamités (page 37). Un 


même réalisme s'exprime dans l’art du 


Plus austères, moins avides de luxe 
que l'aristocratie, les guerriers favori- 
saient la secte Zen, récemment intro- 
duite de Chine. Dans ses préceptes et 
ses méthodes, ces hommes de guerre 


Ikeno Taiga : Courant tourbillonnaire à Chien-T’ang. Paravent à six feuilles peint à sum (encre préparée à base de noir de 


fumée) et légèrement rehaussé de couleurs sur papier. XVIIIe siècle. Musée National, Téky6. 


devait aboutir en 1185 à la création du 
gouvernement militaire établi à Kama- 
kura (non loin de l’actuelle Tôkyô) par 
Yoritomo Minamoto n’entrava pas, bien 
au contraire, le développement du 
Yamato-e. Il domine toute l’époque, 
narrant avec une verve nerveuse et un 
réalisme accru les récentes luttes des 


guerriers, relatant la vie légendaire de 


portrait dont l'effigie taillée dans le bois 
d’'Uemura no Shigefusa est un des plus 
remarquables exemples (page 34). Les 
images bouddhiques, s’inspirant des mo- 
dèles classiques de l’époque de Nara, s’im- 
prègnent d’une tension nouvelle. L’art 
du sculpteur produit alors ses derniers 
chefs-d’œuvre et se limitera bientôt aux 


beaux masques de Nô du XVI siècle. 


puisaient la connaissance et la maîtrise 
de soi aussi nécessaires dans le combat 
que dans les négociations. Les nouveaux 
shôguns (généraux en chef) qui, au 
milieu du XIVe siècle, s’établirent à 
Kyôto pour y gouverner au nom des 
empereurs, firent des moines zen leurs 
conseillers politiques et leurs maîtres en 
esthétique. Ces derniers enrichirent les 
collections shôgunales de nombreuses 
peintures chinoises de l’époque des Song 
du Sud (XII-XITITI siècles) et révélèrent 
la peinture à l’encre de Chine. Pour les 
Chinois, cet art était un mode d’expres- 
sion intellectuelle ; à l’aide de taches et 
de traits plus ou moins dilués d’eau, 
ils exprimaient leur conception de l’Uni- 
vers. Avec enthousiasme, les Japonais 


Hasegawa Tôhaku : Pinède. Kakémo- 
no peint à sumi sur papier. X VIe siècle. 
Collection Ryôsen-an, Kyôto. 


; 


| se mirent une fois de plus à l’école de 
| la Chine. Le sumi-e traduisit leur sensi- 
| bilité par ses oppositions de forts en- 
| crages et de brumes légères (page 36). 
Les paravents et les fusuma (portes à 
glissières) des pavillons des Ashikaga 
s’ornèrent de compositions en blanc et 
noir (page 38). Sesshû put, au cours d’un 
voyage en Chine, assimiler parfaitement 
| la nouvelle technique et en saisir les 
bases spirituelles ; il les adapta au 
| paysage japonais et reste, avec sa repré- 


sentation de Ama-no-Hashidate, le plus 
grand maître du lavis. 

Au début du XVIS siècle, Kanûô 
Motonobu utilisa le sumi-e à des fins 
décoratives. Les peintres chinois cher- 
chaïent à exprimer l’espace à l’aide de 
valeurs aériennes. Kanô Motonobu et ses 
successeurs resteront fidèles aux deux 
dimensions, ils cerneront les formes 
d’un trait souple et vigoureux. Eclec- 
tique, le fondateur de l’école Kanô 
emprunta aux Tosa, tenants attardés 
du Yamato-e, leur science des couleurs 
et 1l ne restera pas insensible à la pein- 
ture de fleurs et d'oiseaux des peintres 
de la cour chinoise des Ming (XIVe- 
XVIIe s.). Cet éclectisme restera de 
tradition parmi ses descendants. Son 
petit-fils Eitoku décorera, avec ses nom- 
breux élèves, les châteaux forts de 
Nobunaga et de Hideyoshi, hommes 
hors série qui, à la fin du XVI® siècle, 
s’efforceront d’unifier le Japon où s’af- 
frontaient des factions rivales. Les 
appartements d’apparat de ces dicta- 
teurs assoiffés de puissance, seront 
richement ornés de peintures aux cou- 
leurs chatoyantes se détachant sur des 
fonds d’or et d’argent : légendes chi- 
noises ou japonaises, fleurs symbolisant 
les quatre saisons, animaux réels ou 
mythiques, fêtes religieuses ou popu- 
laires, représentations des Portugais 
récemment apparus sur les côtes du 
Japon serviront de thèmes à ces dé- 
cors. La verve de cette génération 
de Kanô est infinie. Dans leur atelier 
se forment la plupart des artistes du 
temps mais certains, parvenus à leur 
maturité, parviennent à secouer leur 


Peinture bouddhique: Yekkiyo. 
90X40 cm. British Museum, Londres. 


Jeune fille assise sur un pêcher : 


emprise et Hasegawa Tôhaku, dans ses 
peintures à l’encre, s’inspire à nouveau 
des maîtres Song (page 38). 

En 1615, Ilyeyasu fondait le shô- 
gunat des Tokugawa et décidait de 
s'établir à Edô (l'actuelle Tôkyô) tandis 
que Kyôto demeurait la résidence im- 
périale. Les Kanô, devenus les peintres 
officiels des Tokugawa, les suivirent à 
Edô et devaient se perpétuer sans 
grand renouvellement jusqu'à la fin 
du XIX® siècle. La paix revenue, la 
faciité des échanges favorisaient les 
qui 


ment et ne tardèrent pas à exercer un 


marchands s’enrichirent rapide- 
mécénat. Né dans la classe marchande, 
Tawaraya Sôtatsu fréquenta à Kyôto 


les milieux aristocratiques et fut dirigé 
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par Kôetsu, le plus grand calligraphe 
de l’époque. Il décora pour ce dernier 
les papiers sur lesquels il exerçait son 


art. Reprenant les vieux thèmes du 


Yamato-e et délaissant le cerne auquel 
les Kanû restaient fidèles, Sôtatsu mo- 
dela ses formes à l’aide de taches colorées 


et, dans ses paravents comme dans ses 


Sesshin. 40X 55 cm. British Museum, Londres. 


éventails (ci-dessous), se révèle le plus 
beau coloriste et l’un des grands peintres 
du Japon. Son rayonnement ne dépassa 


pas un cercle fort étroit mais, un demi- 


Ci-dessus, Eventails, détails d’une com- 
position attribuée à Sôtatsu pour une 
paire de paravents à deux feuilles, peints 
sur papier doré. Coll. Sambô-in, Kyôto. 


) siècle plus tard, il inspira Ogata Kôrin 
qui lui emprunta ses procédés de 
composition et ses harmonies de cou- 
leurs. Expressif et synthétique, l’art 
d'Ogata Kôrin fut servi par la beauté de 
| lignes vigoureuses. Décorateur de laques, 
| de kimonos de femmes, il influença 
| tout l'artisanat de cette ère Genroku 
| la plus brillante du règne des Toku- 
| gawa, mais ses peintures, vite oubliées, 
au début du XIXE siècle, 


remises en honneur par un troisième 


| furent, 


| grand décorateur, Sakaï Hoitsu et 

devaient, par l'intermédiaire de ce 
| dermier, servir de modèles à Hokusai. 

Moins cultivés que l'aristocratie ap- 
pauvrie, moins rigides que les daimyôs, 
représentants dans les diverses pro- 
vinces de l'autorité des Tokugawa, 
les marchands appréciaient l’art réaliste 
de Maruyama Okyo et de ses disciples 
de l’école Shiô. Mais surtout, ils favo- 
risèrent l’essor de la peinture de genre 
dont les représentations d’élégantes 
courtisanes (page 37) transposées dans 
l’estampe, devaient à Edo donner nais- 
sance à l'Ukiyô-e (peinture à la mode). 

En dépit de l'isolement imposé par 
les Shôgun, le Japon, par l’intermédiaire 
du port de Nagasaki, ouvert aux Hol- 
Mandais et aux Chinois, restait en contact 
avec le monde extérieur. Les intellec- 
tuels connurent par des livres illustrés 


— méthodes de peinture telle que le 


à. 4e Le + Hote ge 
LIN LINE INT 


Portrait d’un prêtre bouddhique. Peinture d’un artiste anonyme de l’école Tosa. 


57,5 x 47,5 cm. XVIIIE siècle. 


Jardin grand comme un grain de 
moutarde — et par quelques œuvres 
secondaires, les procédés et l’idéal des 
lettrés chinois pour qui la peinture 
était devenu une sorte de langage 
sans parole. Ainsi naquit le Nanga 
(peinture du Sud) ou le Bunyinga (pein- 
ture des lettrés) dans lequel des ama- 
teurs cultivés exprimèrent leurs états 
Gyokudô sont 


encoré ignorés en Europe. On sera 


d'âme. Ike-no-Taiga, 
surpris de retrouver dans leurs œuvres 
un écho de celles des maîtres chinois 
du XVII siècle dont ils n’ont dû con- 
naître que des reproductions. N'oublions 


pas, cependant, qu’en dépit de leur 


Kikuchi Yosai: Fonctionnaire en re- 
traite. XIXe s. British Museum, Londres. 


British Museum, Londres. 


qualité médiocre, les premières estampes 
introduites en Europe, ont, elles aussi, 
transformé la vision des Impression- 
nistes. Depuis 1868, les peintres japo- 
nais subissent l’ascendant de l’art occi- 
dental. Mais la tradition subsiste et les 
œuvres d’un Tessai sont directement 
issues du Nanga tandis que les grands 
paravents conservent les tendances dé- 


coratives des Kanô ou de Kôrin. 


Si vous voulez en savoir davantage 


L'exposition d'Art Japonais aura lieu à 
l’Orangerie du 11 avril au 31 mar. Elle sera 
présentée ensuite à Londres, La Haye et 
Rome. Vous pouvez consulter également les 
six volumes publiés par le Musée de Tôky6 : 


A Pageant of Japanese Art (1953-54). 
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PE d'ie lee a à BONE RE 


PAR MICHEL CONIL LACOSTE 


Reportage photographique de Claude Michaelides 


C’est avec les artisans de l’atelier Lacourière à Montmartre, que les grands artistes contemporains 


travaillent pour réaliser leurs gravures 


De Montmartre, il y a bien des façons 

de « descendre en ville », comme disent 
les gens du Tertre. L’une d’elles consiste 
à emprunter, au départ de la petite 
place Saint-Pierre, la rue Saint-Eleu- 
thère, et de contourner le Sacré-Cœur, 
en direction de la rue Lamarck. C’est 
là que s’amorce, à flanc de coteau, la 
longue descente en spirale qui mène à la 
rue Caulaincourt et à la place Clichy. 
Dans le tournant, en contrebas du 
square bordant le pied du sanctuaire, 
se dresse à main droite une étonnante 
bâtisse. 

Cet édifice en rotonde, comme sus- 

pendu dans le vide au coin des rues 
Saint-Eleuthère et Foyatier, abrita, 
pendant l’Exposition de 1900, le « Pano- 
rama de Jérusalem». En le regardant, 
on songe à la poupe de ces river-boats 
à aubes qui, jadis, chargés de touristes 
en pied-de-poule, remontaient le Nil 
sous le pavillon de Cook. 
* Mais le Nil, ici, c’est la rue Foyatier 
qui, de palier en palier, le long du funi- 
culaire, plonge vers Rochechouart ses 
à pics aussi abrupts que les cataractes 
d’Assouan. Sur cette rue-escalier, au 
n° 11, donne le rez-de-chaussée de cette 
sorte de nef échouée au flanc de la 
butte. Il abrite les ateliers de gravure 
et d'impression en taille-douce de Roger 
Lacourière. 

Il faut un certain goût de l’aventure 
pour pratiquer la taille-douce en l’an de 
grâce 1958, au temps de l« hélio » 
et de l’offset. Fils, petit-fils et neveu 
de graveurs, graveur lui-même et maître 
imprimeur, Lacourière a trouvé, pour 
ainsi dire, une planche de cuivre dans 
son berceau. À première vue, rien ne 
ferait deviner chez cet homme de haute 


Matisse : Marie-José. 1952. Cette aqua- 
 tinte est la seule gravure en couleur de l'ar- 
tiste: Il en signa 100 épreuves, dont 60 
restèrent à Lacourière et dont les 50 autres 
furent vendues à une galerie. Il n'en 
existe plus aujourd’hui dans le commerce. 


v #4 
En: 


A l'angle des rues Saint-Eleuthère et Foyatier, ce pavillon, épave de l'Exposition 
de 1900, abrite aujourd’hui les ateliers de gravure Lacourière. On en voit, à gauche, 
les fenêtres qui donnent sur la rue-escalier au n° 11. 


taille, grand sportif, la passion du métier 
subtil et du travail à la loupe. C’est 
peut-être qu'en s’aventurant à perpé- 
tuer la gravure en creux, et même à en 
remettre en honneur certaines manières, 
il cultivait ce même goût du risque qui 
lui a fait faire la guerre dans l’aviation, 
chasser le gros gibier en Afrique et 
gagner des courses de hors-bord. Avec 
lui, c’est toute la tradition du burin et 
de la pointe-sèche, de l’eau-forte et de 
l’aquatinte qui a élu domicile rue 
Foyatier, lorsqu’en 1929, il s’y établit 
au milieu des carcasses métalliques 


abandonnées par son prédécesseur, un 
fabricant d’abat-jour, au-dessous du 
commerce de chapelets et de basiliques- 
souvenirs qui occupe encore le premier 
étage. 

Auparavant, il avait, six ans durant, 
dirigé avec sa sœur et son beau-frère les 
Editions de la Roseraiïe, installées bou- 
levard Rochechouart, dans un atelier 
où travailla Renoir. De cette époque 
datent des ouvrages illustrés par Pascin 
et Luc-Albert Moreau. Et puis un Jour, 
attiré par ce promontoir tranquille, 
ombragé d’arbres, il y avait hissé, 
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Les temps ont changé, mais les gestes et les techniques sont demeurés les 
Ci-dessus, le frontispice du « Traité des manières de graver en taille-douce sur l’airain, 
par le moyen des eaux-fortes et des vernis durs et mols par le sieur Bosse, graveur 
en taille-douce », publié à Paris en 1645. Au-dessus, une vue de l'atelier Lacourière ; 


à gauche, Jacques Frélaut, 


mêmes. 


gérant de la société d’Imprimerie, à droite, son frère 


Robert. La forme des presses à bras ne s’est, on le voit, guère modifiée. 


l'écart des bruits de «la ville», ses 
établis de gravure et ses presses à bras. 
Les premiers éditeurs avec lesquels 


travailla Lacourière furent Skira et 
Vollard. Sa collaboration avec Skira 
aboutit, autour des années 30, aux 


Poésies de Mallarmé ornées de 32 eaux- 
fortes de Matisse (qui valent aujour- 
d'hui 350000 fr. l’exemplaire), aux 
Chants de Maldoror illustrés de 42 eaux- 
fortes de Dali, et aux Bucoliques de 
Virgile avec 21 eaux-fortes d'André 
Beaudin. Pour Skira encore sortira 
en 1943, des presses de Lacourière 
l'extraordinaire Pantagruel, illustré de 
128 bois de Derain, pleins de verve, aux- 
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quels l'artiste et cinq techniciens tra- 
vaillèrent pendant trois ans. Les Conqué- 
rants de Malraux, ornés de 33 eaux- 
fortes en deux couleurs dues à Masson, 
allaient suivre six ans plus tard. 

Quant à Vollard, que Picasso, grand 
ami de la maison, amena rue Foyatier, 
il s’enthousiasma vite pour le métier de 


L’enfumasge à la mèche se pratique aujour- 
d’hui comme il y a trois siècles. Ci-contre, 
Jacques Frélaut enfumant un cuivre ; pa- 
ge 45, une illustration du traité d’ Abraham 
Bosse. Cette technique est destinée à con- 
solider le vernis passé sur les planches 
de cuivre qui serviront à l’eau-forte. 


Lacourière. C’est pour lui que celui-ci 
imprima, en 1938, les planches en cou- 
leurs à l’aquatinte — laborieusement 
mises au point — du Cirque de l'Etoile 
filante, texte et gravures de Rouault, et, 
en 1939, la Passion, d'André Suarès, 
illustrée par le même artiste. Vollard 
mourra la même année, mais en 1942 
paraîtra le Buffon accompagné de 31 
eaux-fortes de Picasso, dont :il avait 
entrepris la réalisation, et qu’un autre 
éditeur reprit pour la mener à son terme. 

Ces grands livres — pour ne citer que 
les plus marquants — ont assuré aux 
presses Lacourière une réputation assez 
exceptionnelle. [Il n’y a pratiquement 
pas d’exposition internationale d’édi- 
tions de luxe où ne figurent un ou plu- 
sieurs ouvrages dus à la petite équipe 
de Montmartre. Ces temps-ci, on a reçu 
ainsi, rue Foyatier, des catalogues de 
San Francisco, de Tchécoslovaquie, d’ail- 
leurs ; ils donnent comme des nouvelles 
des enfants qui ont quitté la maison 
pour un lointain voyage. On y reçoit 
aussi, naturellement, d’un peu partout, 
des commandes — les dernières en date, 
de Tokio et d’Indonésie. Une autre fois, 
c’est tel artiste anglais — un non 
figuratif — qui, d’outre-Manche, s’adres- 
se à Lacourière pour le tirage d’une 
estampe comportant cinq (repérages », 
particularité qui pose des problèmes 
techniques très délicats, quatre passages 
de couleur successifs constituant en 
général un maximum. 

De l'étranger arrivent aussi, parfois, 
d’alléchantes offres d’emploi à l'adresse 
des artisans capables d’exécuter des 
travaux aussi difficiles. Mais, sans doute, 


. ont-ils l’esprit d’équipe trop chevillé 


à l'âme pour céder à ces sollicitations. 
Et ce métier qu'ils portent incrusté 
dans leurs paumes, rien ne les pousse 
à aller risquer d’en oublier les recettes 
dans un climat nouveau, moins pétri 
de tradition. 


Le: 


Il faut les voir au travail pour com- 
prendre un tel état d'esprit. Et.d’abord, 
examiner les lieux. Après avoir franchi 
une entrée-labyrinthe aux cloisons con- 
tournées, inchangées depuis 1900, on 
trouve, à gauche, l'atelier de gravure. 
A droite, c’est l'imprimerie dont on 
aperçoit, dès le pas de la porte, à tra- 
vers des verrières, les presses à croix 
— qu'un langage imagé intitule parfois 
«bêtes à cornes» — et les presses à 
volant, les unes et les autres à bras, 
naturellement. « Le jour où on introduira 
ici un moteur électrique, je ne resterai 
pas cinq minutes », dit Jacques Frélaut, 
jeune chef d’atelier qui veille avec amour 
sur ces installations d’un autre âge. 

Les deux ateliers sont attenants. 
Cette contiguité du plus complet outil- 
lage de graveur qui soit, et des presses 
à imprimer, est pour beaucoup dans 
l’attirance exercée par les lieux sur les 
artistes, de Picasso à André Masson en 
passant par Miro, Chagall, et bien 
d’autres. Elle. permet un va-et-vient 
constant entre l’établi et la presse ; 
on peut ainsi retoucher la planche 
aussi souvent que nécessaire, selon les 
indications des épreuves d'essai, et 
aussi suivant les conseils irremplaçables 
des meilleurs artisans-taille-douciers du 
monde. Ce va-et-vient se poursuivra 
jusqu’au «bon à tirer» qui, pour les 
livres, doit être apposé au bas de chaque 
page illustrée. 

Roger Lacourière, il y a deux ans, 
a, en effet, décidé de commencer à 
se reposer un peu et à passer la main. 
Sur le plan des raisons sociales, sa 
maison s’est scindée, depuis peu, en 
deux départements distincts — sans 
d’ailleurs qu'en ait été le moins du 
monde altérée la sympathique indivi- 
sion familiale qui la rend si attachante : 
d’une part, les «Editions Lacourière », 
dont s’occupe Mme Lacourière, et, d’au- 
tre part, la Société « Imprimerie Lacou- 
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Une des presses à volant de l'imprimerie. Rue Foyatier, on travaille à la force du poignet. 


rière », domaine de Frélaut, qui en est 
le gérant. Fils de graveur lui aussi 
— son père a fait notamment des poin- 
tes-sèches charmantes pour les Poésies 
de Charles d'Orléans — Frélaut est 
rompu à toutes les finesses d’un métier 
qu'il a pratiqué dans six ateliers diffé- 
rents avant de se voir confier pro- 
gressivement la barre de ce qu’il appelle, 
avec son frère, venu travailler auprès 
de lui il y a trois ans, (le prolongement 
du bateau-lavoir ». 

La première impression du visiteur 
est le silence. S'il est, par exception, 
troublé, c’est qu’on célèbre joyeusement, 
verre de Muscadet en main (les Bretons 
sont en majorité), la «montée sur 
presse» d’un apprenti, c’est-à-dire sa 
consécration comme ouvrier-Imprimeur, 
après lui avoir remis la brosse à papier 
ou le tablier symbolisant sa promotion. 


Ou bien c’est qu’on boit le «litre» 
dû par le compagnon mis à l'amende 
pour avoir «fait une culotte» — tra- 
duisons : posé une épreuve à l'envers 
sur la presse, ou actionné le moulin 
de la boîte à grain (pour le résinage 
d'une aquatinte) sans s'être assuré 
qu’une plaque n’était pas restée à l’in- 
térieur. Il n’est pas impossible non 
plus de surprendre Mme Lacourière, les 
frères Frélaut et quelques autres mélo- 
manes de l'atelier faisant cercle, après 
le travail, autour d’un phon9 posé sur 
une presse: et ce qu'ils écoutent reli- 
gleusement, ce ne sont pas les hurlements 
de Gilbert Bécaud, mais la voix d’Eh- 
sabeth Schwarzkopf dans le « Don Juan » 
de Mozart... 

Mais la plupart du temps, c’est le 
calme absolu : aux antipodes de Billan- 
court, le repos fait plus de bruit que 
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le travail. Un calme qui rend parado- 
xale la surdité de Winnie, la chienne 
épagneule, mascotte perdue de gâte- 
ries, que l’on voit parfois revenir, après 
une expédition du côté des encres et des 
couleurs, avec une tache supplémentaire 
à son pelage. 

Le long des fenêtres que volatilisa, 


< Picasso 


Le travail de l’encrage. 


en 1944, le bombardement de la Cha- 
pelle, courent les établis de gravure. De 
temps en temps, il faut en ouvrir une 
pour demander à des poulbots un peu 
bruyants d’aller jouer plus loim. Un 
jour, M. Lacourière, après une intervén- 
tion de ce genre, s’entendit répondre 
par un gamin : «Va donc, hé, Guten- 
berg ! »... Au-dehors, vers la droite, des 
piétons regagnent la Butte par les esca- 


retouchant «La Poule», une 
aquatinte de 1952. Grand ami de Roger 
Lacourière, qui tira notamment les 31 
eaux-fortes du Buffon, Picasso, appré- 
cie à ce point le métier des artisans de 
Lacourière qu'il demande à Jacques 
Frélaut de descendre l’assister à Cannes 
quand il fait de la gravure. L'artiste 
vient de terminer une série de 26 aqua- 
tintes destinées à l'illustration du Trai- 


té de Tauromachie de. Pépé JIllo. 


Music : Barque de Pelestrina. Aquatinte. w À 


Le peintre, comme beaucoup de ses con- 
temporains, n'avait jamais fait de gravure 
avant d'aller rue Foyatier. C’est là qu’il 
s'est initié aux difjérentes techniques et 
il a choisi celle qui lui convenait le mieux. 


liers, surgissant de l’abîme comme un 
baigneur sort progressivement de l’eau. 
Au-delà, monte et descend indéfiniment 
le funiculaire. 

Tel est le décor qui s’offre au regard 
à travers les vitres, au-dessus des tables 
jonchées de verres à acide, de godets 
à sucre, de loupes, de pinceaux et de 
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_ la résine et l'armoire à 


pointes. D’autres établis chargés d’ins- 
truments à repousser le cuivre ou à affû- 
ter le burin, un gril pour la cuisson de 
grain complètent 
un matériel qui est resté à peu près 
immuable depuis qu’on grave. Au fond, 
on accède aux bureaux et à un réduit 
qui permet de travailler dans l’isolement 
à des exécutions délicates. 

Quant à l'atelier d'impression, on 
pourrait presque se dispenser de le 
visiter: au mur d’un des bureaux, 
une gravure d'Abraham Bosse, extraite 
d'un ouvrage sur l’eau-forte, daté de 
1645, en donne une idée très exacte : 
là encore, trois siècles n’ont à peu près 
rien changé aux méthodes. Les postes 
individuels des six ouvriers imprimeurs 
composant l'effectif se présentent tou- 
jours de la même façon : un «réchaud », 
sur lequel on procède à l’encrage, et, 
à proximité, une presse à bras dont le 
principe et les formes n’ont pas bougé, 
à ceci près que leurs rouleaux sont 
aujourd’hui en acier au lieu d’être en 
bois dur. À la tombée de la nuit, les 
Jlumignons individuels éclairant le tra- 
vail des presses, découpent la pénombre 
en fuseaux pâles. Dans un casier luit 
la série de 26 aquatintes gravées récem- 
ment par Picasso pour le Traité de Tauro- 
machie du célèbre Pépé Illo, commandé 


par l'éditeur Gustavo Gil. Ici, on pro- 


cède à l’encrage d’une planche de Tré- 
mois, un jeune buriniste émérite. Là, 
Frélaut, le coloriste de l’équipe, face à sa 
palette de couleurs à l’huile de lin, 
travaille sur une planche de Chagall. 
Le fond de l'atelier est réservé au 
séchage des tirages, dont le papier doit 
être humidifié à l'impression. 

L’eau intervient encore pour vérifier, 
le cas échéant, que la lettrine du texte 
encadrant la gravure ne «foisonne pas » 
et, mal fixée, ne provoquera pas de 


catastrophe lorsque la page du livre 
repassera sous presse pour l'impression 
de la gravure. Car, lorsqu'il ne s’agit 
pas de hors-texte, la gravure, naturel- 
lement, s’insère au milieu des caractères. 


Un des 128 bois de Derain pour le Pantagruel, publié par Skira en 1943. 


Mais chez Lacourière, on a généralement 
affaire à des typographes hautement 
spécialisés, et les questions de cette 
nature se règlent aisément. 

La plupart du temps, c’est le texte 
qui, imprimé le premier, va au-devant 
de l'illustration — car il faut bien que 
l’un des deux fasse le premier pas. Il est, 
en effet, préférable d'éviter de passer 
des gravures sur des presses. Au surplus, 
la typographie usuelle sèche plus vite 
que la gravure, qui retient l’encre dans 
ses Creux. 

Ici le livre se noue. La gravure, elle, 
peut avoir été exécutée chez l’artiste au 
moyen de ses propres outils, ou dans 
l’atelier de la Butte. Car toutes les for- 
mules sont pratiquées, y compris celle 
de Picasso, qui après avoir, comme 
Matisse le fit aussi, assidûment fré- 
quenté la place lorsqu'il habitait encore 
aux Grands-Augustins, appelle mainte- 
nant Frélaut à Cannes pour l’aider dans 
son travail quand il fait de l’aquatinte 


Roger Lacourière et Joan Miro, photo- 
graphiés par Mme Lacourière. Celle-ci 
a, depuis quelque temps, relayé son mari 
à la tête des éditions qui portent leur nom. 


— et celle de Chagall qui grave chez 
Lacourière en y apportant ses outils 
personnels. Quoi qu’il en soit, c’est dans 
ces vieux murs que, finalement, Braque 
a rendez-vous avec René Ce Miro 
avec Eluard, Beaudin ou Segonzac avec 
Virgile, et Buffet avec Cocteau. 


Jacques Frélaut travaille sur une plan- 
che à l’aquatinte de Chagall. 


Près des bacs à acides, on pense à la 
technique de Masson pour ses illustra- 
tions des Hain-T'ény, traduits par Paul- 
han. Cet ouvrage est un recueil de 
joutes de proverbes que les Malgaches 
se lancent à la tête — comme, dans le 
potlach, les Indiens se défient à coups 
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Ci-dessus, Hartung : 


Noir horizontal. Eau-forte. Plus haut, Soulages : Brune. Eau- 


forte. Comme Musie, les deux artistes ont appris la technique de la gravure rue Foyatier. 


de couvertures — afin de trancher leurs 
rivalités amoureuses. Pour ces textes 
agressifs, Masson a voulu des gravures 
violentes, profondément mordues à l’aci- 
de. Envoûté, l’œil rivé sur le bain où 
plongeaient ses cuivres, il a passé là 
des Journées à surveiller cette alchimie 
cruelle, - à s’émerveiller de ce qu'il 
appelle la convulsion du métal. 

Mais tout n’est pas cruauté dans ce 
métier. Bien au contraire, le vocabulaire 
du graveur-imprimeur compte quantité 
de mots attendrissants. Pour manipuler 
le papier de tirage sans le souiller, il 
utilise des mitaines — faites dans un 
métal à la définition elle aussi pitto- 
resque, le (clinquant de laiton écroui ». 
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Dans la «manière noire», le graveur 
utilise le berceau. L’encrage ou le colo- 
riage se fait souvent à la poupée. Quant 
aux bandes d’étoffe feutrée qui s’inter- 
posent entre le rouleau de la presse et 
le papier, on les appelle les langes. 
Mais ces langes-la impriment au livre 
nouveau-né une pression de 350 kilos 


André Masson est un habitué des ateliers. 
Il y travailla récemment aux illustrations 
d’un ouvrage traduit par Jean Paulhan. 
Passionné de techniques, l'artiste passe 
des journées à surveiller lui-même ses 
essais. Le voici soufflant de l’eau sucrée 
sur des plaques de cuivre, manière bien 
personnelle , d'exécuter une  eau-forte. 


au centimètre carré. Et le gaillard qui 
actionne le volant doit savoir passer en 


‘un instant de la minutie de l’encrage 


et de la subtilité du «passage de la 
main» à l'énergie du travailleur de 
force. 

Le métier ne demande pas seulement 
de la finesse et du muscle. Il y a aussi, 
dans la taille-douce, toute une gamme 
de recettes traditionnelles, mais peu 
conventionnelles, comme celles qui con- 
sistent, pour le graveur, à «graisser » 
son brunissoir en se le passant dans les 
cheveux, ou encore à cracher dans 
l'acide pour l'empêcher de «rouler » 
lorsqu’à l’aquatinte il fait des morsures 
de retouche au pinceau. L’imprimeur, 
lui, ne crache pas l’encre, comme fai- 
saient les Chinois. Mais, pour les procé- 
dés directs, il se rattrape ailleurs : 
qu'on interroge un ancien du métier 
sur la façon dont on désamidonnait 
jadis une tarlatane trop raide. On se 
sert aujourd’hui d’eau et de potasse. 
Autrefois, on recourait à une technique 
plus... rustique. 

Ce n’est pas évidemment sans vicissi- 
tudes que cet artisanat a pu se maintenir 
en vie. En particulier lors de la dernière 
guerre. La pénurie de cuivre qui, en ces 
temps rigoureux, valorisait jusqu'aux 
boutons de portes, obligea les Lacou- 
rière à un véritable cache-cache avec 
les récupérateurs, en même temps qu'au 
recours à des méthodes de fortune. On 
alla alors, rue Foyatier, jusqu’à repolir 
le dos des plaques pour travailler sur les 
deux faces du cuivre. 

Tout, alors, faisait défaut, et les 
ouvriers de.l’imprimerie ont conservé 
de cette époque quelques instantanés 
pittoresques. Ils revoient notamment, 
sur leurs établis, ces flots de tarlatane 
bleue ou rose que Mme Lacourière, 
faute de tarlatane ordimaire, allait arra- 
cher aux tutus des rats de l'Opéra. La 
tarlatane est, en effet, d'usage constant. 
Elle sert à répartir l’encre ou la couleur 
sur la plaque en creux pour la cantonner 


dans ces creux avant l’ultime « passage 
de la main», ou, au contraire, pour la 
«retrousser » légèrement hors des tailles 
de manière à obtenir un halo. On a été, 
pendant les années de disette, jusqu’à 
utiliser de la gaze à cataplasmes. 

Mais c’étaient là des circonstances 
exceptionnelles. Il est plus grave de 
constater aujourd’hui, en période norma- 
le, des difficultés croissantes dans le 
renouvellement du matériel et de l’ap- 
provisionnement. Pour remplacer un 
cylindre de presse crevé, il faut débour- 
ser 150 000 francs, autant que pour 
l'achat d’une bonne presse d’occasion. 
Le remplacement d’une « peau de lapin », 
c'est-à-dire d’un lange usé, commence 
à poser un problème: cette trame 
spéciale, enrobée de feutrage pour ne 
pas marquer le papier, se fabrique de 
moins en moins. De même, la mine de 
plomb, indispensable pour lubrifier les 
coussinets des presses (faits d’un bois 
spécial, le gaïac), se raréfe; il faut 
aller la chercher en province. L’aciérage, 
procédé de galvanoplastie, est indis- 
pensable pour renforcer les planches 
que l’on veut tirer à de nombreux 
exemplaires. Mais il n’existe plus, dans 
la capitale, qu’un seul aciéreur. 

Aussi ne faut-il pas s'étonner qu’on 
entende parler ici et là de vente de pres- 
ses à bras. Il n’y a plus à Paris, en dehors 
de Lacourière, et si l’on met à part 
le «timbrage» des cartes-visites et 
faire-part, que quelques maisons faisant 
encore le creux : entre autres Leblane, 
à qui Jacques Villon est toujours resté 
fidèle, Haasen, qui a imprimé pour 
Chagall, Robbe, spécialisé dans l’estam- 
pe: Le temps est révolu où toute la 
gravure de mode, où les catalogues des 
magasins et la publicité donnaient à la 
taille-douce un débouché permanent. 
Aujourd’hui, supplantée par les procé- 
dés mécaniques, elle est devenue une 
survivance, qui ne trouve plus son 
application que dans la gravure origi- 
nale ou le livre d’art. Encore faut-il se 


féliciter de ce que les sociétés de biblio- 
philes aient pu prendre le relais des 
grands éditeurs d'autrefois, qui n’hési- 
taient pas à investir des sommes consi- 
dérables dans l’édition de luxe, et ne 
pourraient plus aujourd’hui immobili- 
ser les sommes suffisantes. Sans l’amour 
du livre, l'illustration en taille-douce 
aurait vécu. l 

Voilà en quel sens on peut parler 
d'aventure à propos des Lacourière. 
Mais ils la cultivent encore de deux 
autres façons. 

En premier lieu, on a amorcé, depuis 
quelques années, chez Lacourière, une 
politique d’accueil aux tendances les 
plus avancées. On a été jusqu’à confec- 
tionner des outils spéciaux pour les 
tempéraments les plus dynamiques : 
Hartung « pousse », Soulages « racle », et 
on en a tenu compte. Pour ce dernier, 
il a même fallu mordre des planches à 


c’est aussi l’acceptation de toutes les 
audaces que peut inventer un Miro, 
dont les bois en couleur pour À toute 
épreuve, d'Eluard, actuellement en achè- 
vement, comportent des mises en pages 
à damner un saint, avec, à la clef, des 
papiers déchirés dont la découpe a 
demandé des tours de force. Ces har- 
diesses techniques ne sont guère possi- 
bles ailleurs. Aussi l’avenir est-il envi- 
sagé sans trop de souci chez Lacourière. 
Dans le courant de cette année, lors- 
que auront été mis au point, à l’atelier 
de gravure, le Pétrarque, l'Eluard et le 
Cocteau actuellement en train, on 
procédera à l'impression des Tauroma- 
chies de Picasso, du Bestiaire de Jean 
Rostand illustré par Trémois, d’un 


Péguy avec eaux-fortes de Corneau, 
d’un Hemingway orné de «manières 
noires », de Naly, dernier graveur à pra- 
tiquer ce procédé. 


Picasso : Le Picador. Aquatinte. 1952. 


l’acide au point d’en évider le milieu. 
L'autre aspect de l’aventure intéresse 
la technique. Masson (fou de gravure », 
trouve chez Lacourière un merveilleux 
complice dans le culte systématique 
de l’eaccidentel» dont Turner, déjà, 
disait qu'il peut devenir l'inspiration. 
L'accident, c’est la tache de couleur qui 
n’a pas été voulue et que l’on conserve, 
c’est l’acide qui se rétracte et laisse 
un blanc, c’est surtout la morsure impré- 
vue, par l'acide, du cuivre sous le 
vernis, quand la réaction trop forte 
éclate horizontalement au lieu de se 
cantonner dans la taille. [’aventure, 


Masson : Acteurs chinois. Æau-forte pour 
un ouvrage en préparation. 


Tant qu'il y aura du cuivre, de acide 
et du «perchlo», et des bibliophiles 
entreprenants, il y aura du pain sur 
la planche, et des planches pour le 
pain, rue Foyatier. M. C. I 


Si vous voulez en savoir davantage 


Consultez les ouvrages de Paul Durupt 
La gravure sur cuivre et l’impression 
en taille-douce (La Tradition, Paris, 
1951) et de John Buckland-Wright : 
Etching and Engraving-Techniques and 
the modern trend {The Studio Publi- 
cation, Londres, 1953), et. tournez la 


page. 
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La gravure 


el ses techniques 


La gravure englobe des techniques bien 
différentes. Successivement sont apparus 
la gravure sur bois ou xylographie, la 
gravure sur métal ou taille-douce, la 
gravure sur pierre ou lithographie, enfin 
les procédés modernes, dérivés de la 
photographie — héliogravure, offset, etc.— 
qui ne correspondent plus à un art ortgt- 
nal mais visent seulement à reproduire. 

Nous ne parlerons, ici, que de gravure 
traditionnelle et, dans cette gravure tradi- 
tionnelle, que de gravure au sens strict du 
mot, c'est-à-dire de taille-douce. La carac- 
téristique de la gravure en taille douce est 
d’être une gravure en creux, à la différence 
de la gravure sur bois (gravure en relief) 
ou de la hthographie (gravure en aplat). 
Elle se pratique exclusivement sur métal, 
quelquefois sur zinc, parfois aussi sur 
acier, la plupart du temps sur cuivre. 
La gravure en taille-douce, et même, en 
fin de compte, la gravure tout court, 
c'est donc, pratiquement, la gravure en 
creux sur cuivre. 

Mais les distinctions ne s'arrêtent pas 
là : on aborde ici à un petit univers 
technique plein d’embûches. La taille- 
douce comprend elle-même toute une gam- 
me de procédés, les uns directs (gravure 
pure et simple), les autres indirects 
(intervention supplémentaire d’un agent 
chimique). Et si le nombre des sociétés 
d'artistes graveurs atteste que ses recettes 
n'ont pas perdu leur attrait, du côté 
du public, rares sont les personnes qui 
sauraient dire avec précision ce qui, du 
pornt de vue technique, différencie une 
pointe-sèche d’un burin ou d’une eau- 
forte, ou encore comment se caractérise 
l’aquatinte ou la manière noire. 

. C’est ce que rappellent schématiquement 
le tableau ci-contre et les succintes 
indications techniques qui le complètent. 


Sur ce tableau ne sont figurés que les 
outils typiques de chaque procédé. Mais 
l’établi du graveur (voir page 51), comporte 
nombre d’autres instruments ou ingré- 
dients, dont beaucoup sont communs à 
plusieurs techniques. Les brefs commentaires 
suivants, qui résument pour chaque procédé 
la série d'opérations à exécuter par le gra- 
veur, donneront un aperçu de leur emploi. 


Burin. Le graveur pousse son burin (10) 
au ras du cuivre. La planche de cuivre (9) 
repose sur un coussin de cuir (6), et pivote 
quand l'artiste veut tracer une courbe. 
L’extrémité du burin, taillée en losange 
acéré, laboure le cuivre comme un soc, 
et son attaque franche donnera au tirage 
un trait net. Les retouches s’exécutent au 
grattoir ou ébarboir (16), tige d’acier 
triangulaire et coupante qui débarrasse 
de ses «barbes» le bord de la taille, et 
au brunissoir (17) sorte de poinçon en 
cône effilé, qui adoucit ou efface la taille. 
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PROCÉDÉS 


burin 


DIRECTS pointe-sèche 


manière noire 


eau-forte 


INDIRECTS 


aquatinte 


Pointe-sèche. Attaque du cuivre par 
une pointe (15) tenue comme un crayon, 
sous un angle en principe de 450. La 
pointe soulève un fin copeau de métal 
ou «barbe», qui reste en relief sur la 
planche. A l’encrage, la barbe retiendra 
encre autant que la taille et permettra 
au tirage un velouté de trait caractéristique, 
que l’on peut doser à l’ébarboir (16). La 
fragilité du procédé ne permet qu'un 
tirage très limité, à moins d’«aciérer » la 
planche. 


Manière noire. Procédé inversé où l’on 
va du noir au blanc. 1° Préparation de 
la planche: le berceau (18), au bord 
d'attaque courbe et dentelé, est «bercé » 
en tous sens sur la planche, et la grave 
d'une multitude de petits creux. Tirage 
d’une épreuve pour contrôle : la surface 
doit être uniformément noire. 20 Dessin : 
le graveur «tire ses blancs», c’est-à-dire 
dessine en coupant au grattoir (16) les 
barbes de l’infinité de points gravés, et en 
nivelant au brunissoir (17). Caractéristique: 


OUTILS 


10 


16 -17 


+ vernis 
+ acide nitrique 
ou perchlorure 12 
+ vernis 
+ résine 
+ perchlorure 
1 


longueur d’exécution, nécessité de tirer de 
nombreux «états» de contrôle. Technique 
à peu près tombée en désuétude. 


Eau-forte. Décapage puis vernissage 
au tampon (12) de la planche. Enfumage 
à la mèche (14) pour consolider le vernis. 
Dessin à la pointe (15) qui enlevant le 
vernis, met le cuivre à nu. Après protec- 
tion du dos de la planche par application 
de vernis au pinceau, «morsure» de la 
planche dans un bac d’acide nitrique ou 
de perchlorure (la profondeur de l’attaque 
dépend. du temps d'immersion et de la 
force dé l’acide). Pour nuancer, morsures 
successives du dessin avec protection au 
vernis liquide (2) des parties jugées suffisam- 
ment mordues. 


Aquatinte. (Procédé au sucre). Dessin 
sur le cuivre, au pinceau (ou à la plume) 
trempé dans un mélange de gomme-gutte 
(ou d’encre) et de sucre (1). Passage au 
pinceau d’un vernis protecteur (2). Sécha- 
ge, puis immersion dans l’eau: le sucre 
fond et, entraînant avec lui le vernis, met 


TECHNIQUES RÉSULTATS HISTORIQUE 


Apparaît au milieu du XV® siècle, 
à Florence. 


Principaux maîtres : Jean Duvet, Ro- 
bert Nanteuil, Jacques Villon. 


Pierre-Yves Trémois 


10 
Apparaît au début du XVIe siècle en 
| Allemagne et en Italie. 
| Principaux maîtres : Rembrandt, Degas, 
‘| Matisse. 
Bernard Buffet 
15 


16et17 


Apparaît au début du XVIIe siècle, 
| aux Pays-Bas. 


| 


Principaux maîtres : les Romantiques 
anglais. 


Robert Naly 


Apparaît au début du XVI® siècle, 
en Allemagne et en Jtahe. 


Principaux maîtres : Rembrandt, Dürer, 
Piranese, Abraham Bosse, Méryon, Du- 


Dunoyer noyer de Segonzac. 


de Segonzac 


Apparaît au XVIIIe siècle. 


Principaux maîtres: J.-B. Leprince, 
Debucourt, Picasso, Chagall, André 
| Masson. 


Pablo Picasso 


à nu le dessin. Grainage à la résine (colo- 
phane pulvérisée) : la résine, brassée dans 
la «boîte à grain », retombe en fine pous- 
sière sur la planche introduite à point 
nommé dans la boîte. Cuisson du grain 
au chalumeau, sur le gril. Morsure au 
perchlorure, qui attaque le cuivre dans 
les interstices des grains. Ensuite, pour 
nuancer : Mmorsures successives par immer- 
sion dans le perchlorure, avec réserves au 
vernis, morsures directes par application 
d’acide au pinceau (4). Caractéristique : 
variété des effets, finesse des demi-teintes. 


Encrage et tirage. L'attaque directe ou 
chimique du métal aboutit de toutes façons 
à un dessin en creux. La planche est alors 
encrée ou colorée, puis essuyée au moyen 
d’une mousseline et à la main : il ne demeure 
de l’encre que dans les creux. On passe 
alors la planche couverte d’un papier 


Réunis sur un établi de graveur, voici la plupart des outils utilisés pour chacun des procédés 
mentionnés dans ces pages : 


humide sous une presse qui transmet sa 1 godet à sucre - 2 et 3 pots à pernis - 4 et 5 verres à acide nitrique et à perchlorure 
pression par l'intermédiaire de «langes» 6 coussins - 7 cuir à affuter le brunissoir - 8 loupe - 8 plaque de cuivre - 10 burin 
de laine et envoie le papier chercher 11 pince - 12 tampon à vernir - 13 bâtons de vernis - 14 mèche à énfumer - 15 pointes à 
l'encre ou la couleur au fond des creux. graver - 16 grattoir - 17 brunissoir - 18 berceau - 19 pierre à afjuter burins et grattoirs. 
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Artifices de perspective 


PAR LILIANE BRION-GUERRY 


Aumônier, diplomate et humaniste, Jean Pélerin est l’auteur d’un « Traité » que ses 


contemporains mettaient au rang de ceux d’Alberti et de Dürer 


À la fin du siècle dernier, lors d’une réfection du dallage d’un bas-côté de la 
cathédrale de Toul, on découvrit, sous une grande pierre funéraire usée, une ardoise 
qui portait une date : «1524, le 1€T jour de Février », et une plaque de cuivre sur 
laquelle se lisait une inscription latine accompagnée d’une croix faite de coquilles 
de pélerin. Quelques érudits lorrains y reconnurent la sépulture du Chanoine 
Pélerin, l’auteur d’un traité de perspective dont on vantait traditionnellement 
la célébrité depuis le début du XVIS siècle, mais dont le texte, en fait, demeurait 
inconnu sauf de rares spécialistes. Quant à la personnalité de ce Chanoine Pélerin, 
que l’on connaissait sous le nom de Viator, surnom latin qu’il s’était donné lui- 
même, elle restait tout aussi mystérieuse. É 

La plaque qui marquait l'emplacement du tombeau fut conservée par l’Archi- 
prêtre de la cathédrale, puis disparut à la mort de ce dernier. Aucune inscription 
ne rappelle plus la mémoire de cet humaniste d’une rare culture, contemporain 
de Léonard de Vinci et de Dürer, d'Erasme et d’Amerbach, qu’il connut selon 
toute vraisemblance, personnalité complexe et originale dont les différents aspects 
ne sortent que peu à peu de l’ombre qui les a recouverts pendant plusieurs siècles. 

Qui était done Jean Pélerin, dit le Viateur ? En lisant un peu entre les lignes des 
notations que livrent parcimonieusement les archives, on parvient à reconstituer 
les grandes étapes de sa vie et à en repérer quelques jalons. Mais il faut le plus 
souvent demeurer dans le domaine des suppositions que stimule à chaque page 
la lecture du De Artificiali Perspectiva, ce traité de perspective oublié aujourd’hui 
mais que les contemporains de Viator plaçaient sans hésitation entre le Trattato 
della Pittura d’Alberti et l’'Unterweysung der Messung. de Dürer. d 

C’est probablement entre 1435 et 1440 qu’est né Jean Pélerin, près de Thouars. 
Cette région était surveillée par Louis XI d’un œil particulièrement attentif : 
le Roi guettait, en effet, le moment favorable pour mettre la main sur le baronnage 
poitevin. Le jour même du décès de son frère (28 février 1470), il faisait prendre 
possession de la vicomté de Thouars au nom de la Couronne. Peu après, il l’offrait 
à Nicolas d'Anjou, fils de Jean IT duc de Lorraine, le fiancé de sa fille, la Princesse 
Anne de France. Mais comme il n’éprouvait pour la personne de son futur gendre 
qu’une confiance très relative (l'avenir devait montrer que le scepticisme du Roi 
était fondé), il plaça auprès de lui, en tant que secrétaire, un homme sûr dont il 
avait eu déjà, à plusieurs reprises, l’occasion d’éprouver les services : Jean Pélerin. 

Très rapidement, le Roi allait avoir à se féliciter de cet acte de prudence: 
en effet, le fiancé, bien qu’il eût touché depuis longtemps déjà la dot de la Princesse 
Anne, se rapprochait dangereusement de l’ennemi invétéré de Louis XI, Charles 
le Téméraire, et n’hésitait pas à briguer la main de sa fille, Marie de Bourgogne. 
Pélerin, sous prétexte d’assister à la bénédiction d’une chapelle de la cathédrale 
de Luçon, revient en hâte auprès du Roi et l’avertit de l'étrange revirement que 
prépare le volage Nicolas. 

Le Roi de France ne tarde pas à utiliser le Viateur pour une autre mission 
de confiance. Commynes, abandonnant le Téméraire, vient de passer au service 

Ste Mecs ls mere de Louis XI. Pour le récompenser, le Roi lui fait don de la principauté de Talmond, 

Juge le racours des touneaur. espérant lui faire jouer en Poitou le rôle qu’il avait dévolu à Nicolas avant son 
inqualifiable volte-face. Commynes devra constituer une pièce maîtresse de l’échi- 

Toutes les illustrations de cet article sont quier royal ; encore faut-il surveiller d’un œil prévenu les agissements de ce cour- 


extraites du tratté de Jean Pélerin Viator  tisan trop souple qui vient de trahir avec tant de désinvolture son premier maître : 
eDe Artificrali Perspectiea». Le dessin Louis XT estime prudent de placer auprès de lui Jean Pélerin dont il a eu l’occasion 
ci-dessus représente la cave de l'auteur. d’éprouver la fidélité et l'intelligence. C’est lui que le Roi va charger de négocier 
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le mariage de Commynes avec Hélène de Chambes, l’une des plus riches héritières 
du royaume ; il devient leur chapelain en 1473. 

: Les rares biographes de Viator ont cru qu’il avait accompagné Commynes 
à Florence dans son ambassade auprès de Laurent le Magnifique (1478) : ainsi 
s’expliquerait la présence dans le De Artificiali Perspectiva de nombreux monuments 
de style classique. Mais un document dont nous avons pu vérifier l’authenticité 
prouve qu'il était déjà à cette époque au service de René IT de Lorraine (il n’a 
peut-être pas été étranger au revirement du Duc et à son alliance avec Louis XI). 

Quelques années plus tard, nous retrouvons Pélerin chanoine de Saint-Dié, 
ville célèbre alors pour son Gymnase qui comptait parmi ses membres des per- 
sonnalités littéraires et scientifiques particulièrement remarquables: Vautrin 
Lud, Ringmann, Waldseemuller (l’auteur d’une Cosmographie où fut insérée la 
première relation des voyages d’Amerigo Vespuce). Les plus grands humanistes 
du temps furent en rapport avec ce Gymnase  Vosgien qui entreprit d’impor- 
tantes publications auxquelles participa Pélerin. 

Bientôt cependant celui-ci devait quitter Saint-Dié pour accompagner dans 
plusieurs de ses voyages, son maître le Duc de Lorraine : en Provence auprès du 
Roy René, à Worms auprès de l'Empereur Maximilien, en Touraine auprès de 
Louis XII, et s'établir enfin à Toul où 1l avait été admis au Chapitre. C’est à Toul, 
ville impériale qui, de par sa situation était une véritable plaque tournante entre 
différents courants esthétiques venus de France, d'Allemagne et d'Italie, à travers 
la Suisse, que la personnalité artistique de Viator va prendre tout son relief. C’est 
là que l’on peut suivre les traces de son activité presque année par année. 

Lorsque Jean Pélerin devint Chanoine de la Cathédrale, le magnifique portail 
était en voie d'achèvement. Viator n'y eut donc pas une part directe, mais c’est 
lui qui, en tant que Maître de Fabrique, fut responsable de la réfection des voûtes 
du chevet, œuvre considérable qui devait être suivie d’autres travaux importants : 
la belle corniche qui couronne le chevet et sa balustrade, les pinacles qui chargent 


Tracé perspechf (la diagonale supérieure 
et les orthogonales n'existent pas dans 
les éditions originales). 
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Intérieur d'église. 


lain chemin /legierement” 
x En belles tout Vetlenere, 


La charrette de voyage de Jean Pélerin 
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Ga € Par tout va collation, 
HDarçuic {peculation. 


les contreforts d’abside. De la même époque date la construction des étages 
supérieurs des deux tours d’abside qui suscita au Chapitre des discussions orageuses. 
Le Chanoine Pélerin, plus averti que ses confrères des problèmes architecturaux, 
s’était opposé à cette surélévation qu’il jugeait préjudiciable à l’équilibre général 
de l'édifice. Violemment pris à partie par le Chapitre, il voulut démissionner. 
Il fallut que ses amis interviennent auprès de lui et le supplient de revenir sur 
sa décision, lui faisant remarquer que, « dans une cité libre, les langues aussi doivent 
être libres ». Malgré son appréhension les tours furent donc élevées, mais l’avenir 
devait donner raison au Chanoine Pélerin : cinquante ans plus tard, la tour Saint- 
Paul s’effondrait dans un effroyable fracas et l’on dut bientôt, par prudence, 
découronner l’autre tour. L’une et l’autre furent recouvertes de ces petites calottes 
quadrangulaires à ardoises qui, de nos jours, paraissent peu compréhensibles 
au spectateur non averti. 

En même temps que ces travaux, Pélerin veillait à l'achèvement de la Salle 
Capitulaire, à la transformation du cloître ainsi que de la « Librairie », la salle des 
archives du Chapitre, ce joli bâtiment qui se trouvait le long de l’église, au-dessus 
du cloître et qu'il a peut-être représenté avec une volontaire transposition dont 
il nous a prévenus, dans une planche du De Artificiali Perspectiva. 

Notons à propos de ses travaux à Toul que le rôle de Pélerin y apparaît déjà 
sous un triple aspect : celui d’un dessinateur qui conçoit un plan ou une structure, 
d’un homme de métier qui dirige l’élévation d’un bâtiment, enfin d’un comptable 
qui administre la partie financière de l’entreprise. Ces fonctions du praticien, qui 
est en mème temps un homme de raisonnement et de science, et assume de plus 
la «supervision » financière, sont précisément celles qui caractériseront à la Renais- 
sance le rôle de l’architecte dans le sens où nous l’entendons. Mais elles étaient 
jusqu'alors assumées par plusieurs personnages dont les attributs étaient distincts. 
Il semble que, pour la première fois, ils se soient trouvés rassemblés dans la personne 
du Chanoine Pélerin qui, bien avant Philibert Delorme, Bullant ou Serlio, pourrait 
donc être considéré comme un architecte dans l’acception moderne du terme. 


Ecclésiastiques 
dans une salle décorée de: pilastres. 


Les mutilations successives dont a souffert la malheureuse cathédrale de Toul 
permettent difficilement de reconstituer l’œuvre qui dut être importante du Cha- 
noine Pélerin dans la décoration intérieure. Le bel autel de Prime peut en donner E 
“une idée : l'harmonie des proportions, la finesse de la décoration sculptée — ara- 
besques, rinceaux, pots à feu, niches à coquille — sont stylistiquement très proches 
de certains monuments qui figurent dans le Traité de Viator, très proches aussi 
du magnifique Tombeau de saint Euchaire à Liverdun, dont Pélerin conçut l’exé- 


ZE N 
cution à peu près à la même époque. = à 
Ce tombeau trop peu connu est l’un des chefs-d’œuvre de la Renaissance 7 N: 
française. C’est une simple arcature reposant sur des pilastres, le tout encadré EX 
par un entablement lui-même supporté par des pilastres extérieurs ornés d’une || 


Un perron vu en perspective. 
RE | 
JhNhRNROEZZE 
La chambre à coucher de Pélerin. 
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La promenade des Chanoines. 


Stalles du chœur de la cathédrale de Toul. 


Le parloir d’un couvent. 
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admirable décoration d’arabesques et de rinceaux. La beauté des proportions 
ne peut se comparer qu’à celle des plus purs chefs-d’œuvre du Quattrocento. 
florentin, les tombeaux de Leonardo Bruni par Bernardo Rossellino ou de Carlo 
Marsupini par D. da Settignano, ou peut-être aussi à celle de l'autel de Saint-Lazare, 
à la Major de Marseille, par Laurana. Elle témoigne en tout cas d’un style excep- 
tionnellement rafliné, d’une pureté sévère sans austérité, d’une précision autori- 
taire et pourtant harmonieuse, révélatrice du grand esprit qui en conçut l’ordon- 
nance et dont plus d’une planche du De Artificiali Perspectiva est également le 


témoignage. 


Plus encore que dans son œuvre architecturale qui n’est pas toujours facile 
à isoler, plus que dans ses monuments sculptés qui ne nous sont pas tous parvenus, 
c’est en effet dans cet extraordinaire ouvrage qu’il faut retrouver la personnalité 
artistique de Jean Pélerin. Ce De Artificiali Perspectiva qui parut à Toul en 1505, 
et qui est le premier Traité de Perspective imprimé, est une œuvre qui n’est compa- 
rable à aucune. 

Ce n’est pas le lieu ici d'entreprendre l’analyse de ce traité remarquable par 
sa précision, sa simplicité, sa brièveté austères qui ne font que rendre plus éton- 
nantes encore les complexités d’une pensée curieusement solitaire et audacieuse- 
ment moderne. Sans pouvoir entrer dans des détails dont la technicité déborderait 
le cadre de cet article, disons seulement que la méthode de raccourcissement 
perspectif de Pélerin n’est pas celle des Traités italiens célèbres de son temps, 
ceux d’Alberti, de Piero della Francesca, de Filarète, qu'utilise aussi Léonard 
de Vinci (le folio 42 r du Manuscrit À de la Bibliothèque de l’Institut en donne 
une explication). Chez tous ceux-ci les points de distance ne sont utilisés que 
pour la vérification de la mise en perspective du carré de base, non pour sa cons- 
truction (le raccourcissement du carré de base constituant la figure élémentaire 
à partir de laquelle il est loisible de tirer toutes les autres). Viator spécifie nettement 
que les tiers-points varient en fonction de la position du spectateur, « plus prochains 
en présente et plus esloignez en distante vue ». Le procédé particulier qu’il adopte 
et qui suppose un plus grand effort d’abstraction géométrique que celui d’Alberti, 
n’est probablement pas de son invention : il doit être la mise au point théorique 
d’une méthode jusqu'alors empiriquement familière aux artistes du Nord des 
Alpes, héritage selon toute vraisemblance des traditions constructives des (maçons » 
médiévaux. Ce qu’il est intéressant de noter, c’est que cette méthode, absolument 
différente de celle des Italiens, va être reprise 80 ans plus tard par le grand archi- 
tecte Vignola qui cite nommément Viator avec admiration dans son Traité, Le 
due regole della prospettiva pratica. 

Sur un point important encore, la conception de Viator diffère de celle d’un 
Alberti ou d’un Piero della Francesca : alors que les théoriciens italiens de la 
costruzione legitima conçoivent l’œil de l’observateur comme un point abstrait 
rigoureusement fixe, Viator affirme la mobilité du rayon visuel. D’autre part, 
refusant de s’en tenir trop simplement à l’une ou l’autre attitude adoptée habi- 
tuellement : à savoir la tradition aristotélo-médiévale d’une conception passive du 
phénomène visuel («l’objet envoie par irradiation son image à l'œil»), ou au contraire 
l'affirmation euclhido-platonicienne de l’émanation centrifuge du rayon («le rayon 
s'empare de l’image »), la théorie Viatorienne suppose l'interaction de l’œil qui 
regarde et de l’objet vu : l'organe de la vue est à la fois émetteur et récepteur. 
Elle suppose aussi, par conséquent, et ceci est tout à fait nouveau, l’activité de 
l'esprit humain qui devra choisir entre plusieurs imâges possibles, au lieu de rece- 
voir passivement une image immobile. Une telle théorie de la perspective se rattache 
à une véritable cinétique. 


Pour illustrer son Traité, Jean Pélerin a prévu ce qu'il appelle des « figures 
exemplaires», soit une soixantaine de planches représentant des édifices très 
variés, ponts et portes monumentales, péristyles, vestibules voûtés, cours de châ- 
teaux, cloîtres et intérieurs de cathédrales. Scènes de genre aussi: des religieux 
dans un beau parloir à pilastres (ou l’on retrouve l'influence de Fouquet); des 
personnages se promenant dans la campagne : scène curieuse entre toutes pour 
l’audace de sa composition diagonale qui ferait presque penser à celle d’une estampe 
japonaise du XIXE siècle. D’autres sont plus familières et donnent quelques détails 
sur l’intimité de la vie de Viator : voici sa chambre à coucher avec le lit à courtines, 
la longue table, le banc mobile qui permet de se chauffer à volonté devant la che- 
minée ; voici la voiture avec laquelle il voyageait, qu’il appelle sa «carretta pelle- 
grina » ; voici, dans la cour de sa demeure, le mûriér dont il était si fier, qu'il avait 
dû rapporter d'Anjou (où le Roy René en avait acclimaté de semblables) et pré- 
servait soigneusement du froid lorrain dans une vaste cage de verre ; voici encore 
les tonneaux de sa cave qui semble fort bien garnie : le bon Chanoine Pélerin, 
né sur les coteaux du Layon, devait être un connaisseur très apprécié, si l’on en 

. juge d’autre part par une pièce d’archive qui spécifie que René IT s’en remettait 
à lui pour le choix des vins de sa table... (Suite en page 69.) 


Un cloître 


(peut-être celux de la 


ithédial 


de Toul). 
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IL reste 


Photographies de Jean-Pierre Sudre 


encore beaucoup de pièces fabriquées à Creil et dans les autres manufactures 


de faïence imprimée du XIXe siècle. Réunissez-les avant qu’il soit trop tard 
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Saladier à fond blanc d époque Empu 


, fabriqué à Creil portant la marque de Stone, Coquerel et Legros. Ces trois faïenciers 
signèrent les décors imprimés les de ere du début du XIXE siècle. Les pièces de forme comme celle-ci, qui 


gure 


dans la collection de M€ Gerson, à Paris, deviennent de plus en plus rares. 


L'apparition en France de la faïence 
. fine que les techniciens appellent aussi 
terre d'Angleterre, terre de pipe, faïence 
semi-porcelaine opaque, terre imprimée, 


Page ci-contre, quelques assiettes et pièces 
de forme de la collection de Me G. Cet 
amateur recherche surtout les séries repré- 
sentant les monuments de Paris et les 
châteaux d’ Angleterre. Il lui a fallu près 
de dix ans pour réunir un service presque 
complet fait d’une centaine d’assiettes, 
de plats de diverses formes, de saucières, 
etc. Les pièces, d'époque Directoire, repro- 
duites ici proviennent de Creil et portent 
la marque de Stone, Coquerel et Legros. 


etc. remonte à la première moitié du 
XVIIIe siècle. Claude-Humbert Gérin 
obtint, en 1743, un privilège exclusif 
de dix années pour la fabrication de la 
«faïence fine à limitation de celle 
d'Angleterre», dans un rayon de six 
lieues autour de Paris. Son établissement 
était situé rue de Charenton, au fau- 
bourg Saint-Antoine. Ses successeurs 
s’établirent ensuite rue Saint-Sébastien, 
à l'angle du boulevard Saint-Antoine, 
à proximité d’un pont jeté sur d’anciens 
fossés devenus cultures maraîchères, 
qu’on appelait « Le Pont aux Choux ». 
Cette appellation servit à désigner la 
Manufacture qui produisit, pendant 
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environ un demi-siècle, les pièces de 
faïence fine d’un blanc laiteux qui sont 
si justement recherchées. Dans la se- 
conde moitié du XVIII, les manufac- 
tures de faïence fine se multiphèrent 
dans toute la France. Elles faisaient 
appel pour la plupart à des techniciens 
anglais qui étaient, à l’époque, les 
maîtres de cette sorte de poterie. 

C’est à Creil, dans l'Oise, qu’on em- 
ploya pour la première fois en France 
le décor imprimé sur faïence qui fait le 
sujet de cet article. Une manufacture 
avait été fondée là en 1796. Elle pros- 
péra rapidement surtout après: que 
Saint-Cricq-Cazaux, son propriétaire, se 
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Ce détail agrandi d'une assiette 


de la 
collection de Mie G., à Paris (voir p. 58) 
fait apparaître la délicatesse du dessin. 


S— CHATEAU DE MELTON-CO!? 


Comte de Norfolk , Angleterre .__— 
NN Ce S _— 


SE UE dt 


Mme Millet a constitué patiemment un ensemble exceptionnel de faïences fines impri- 


mées. Ces tasses 


café et ce bol de Creil quilui appartiennent sont de rares exemples 


d'un décor à torsades marron sur fond vert. 


fut associé en 1803 avec un Anglais, 
‘Bagnall, qui venait de quitter la faïen- 
cerie de Chantilly, emmenant avec lui 
une trentaine de bons ouvriers. Le suc- 
cès de la Manufacture de Creil coïncidait 
avec l’essor de toutes les industries céra- 
miques en France. Pendant le Consulat, 
à Paris seulement, on ne comptait pas 
moins de 46 marchands et de 29 fabri- 
ques ou dépôts de fabriques de porce- 
lainiers ou de faïenciers. Le nombre des 
peintres, décorateurs, modeleurs, et au- 
tres artisans de la profession augmen- 
tait sans cesse. La vogue se poursuivit 
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sous l’Empire et on vit apparaître avec 
le style nouveau des assiettes, des plats 
octogonaux et de nombreuses pièces de 
forme, imprimés. À Sèvres, le faïencier 
Lambert, dont la production n’a évidem- 
ment aucun rapport avec celle de la Ma- 
nufacture Nationale, fit exécuter des 
décors imprimés traités avec une finesse 
remarquable, telle cette série d’assiettes 
représentant dans un médaillon les 


Ci-contre assiette à pans coupés sur fond 


jaune, marquée « Choisy » en creux. Vers 


1840. Collection Mme Millet, Paris. 
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STABLE, 


profils assemblés de Napoléon et de 
l Impératrice. Il marquait ses produits en 
creux dans la pâte: «Lambert et Cie». 
A la même époque, Mittenhof et Mou- 
ron dirigeaient, près de Sèvres, une 
autre faïencerie, au Val-sous-Meudon. 
Ils fabriquèrent entre autres de très 
jolis vases décoratifs de couleur Jaune 
paille, de style Empire. Leurs pièces 
portaient comme marque « Mittenhof », 
en lettres capitales. En 1810-1812, ces 
deux faïenciers se transportèrent à Paris, 
rue du Mesnil-Montant, où ils fabriquè- 
rent des pièces de faïence blanche orne- 
mentées de pastillages composés de 
feuilles d’acanthe et de chêne. 
Napoléon avait fait commander à 
quelques manufactures des services des- 
tinés à divers châteaux et à des mess 
d'officiers. À Creil et à Montereau, on 


Série de petites pièces de forme polychromes de la collection Millet. En bas au centre, une assiette rébus polychrome, marquée 
«Creil» en creux. Ci- Pa bel ble de pièces à fond jaune, marquées «Choisy» en creux (Coll. Mme Millet). Toutes les 
assiettes, à sujet de chasse, ainsi que la soupière ont le même marli. Les collectionneurs cherchent en général à assortir les marlis, 
même st les sujets centraux n’appartiennent pas à la même série. À gauche, une tasse et une sous-tasse jaune à impression sanguine. 


exécuta en faïence imprimée les répli- l’Empire ne ralentit pas l’essor de la émail des pièces, avec une encre mêlée 
ques de pièces d’argenterie des Grands faïence imprimée. Le tirage était fait de poudres vitrifiables appliquées à 
Services conçus par Biennais et Génu, par décalque ou par impression sur la laide de gélatine ou de papier. La 
orfèvres de l'Empereur. La chute de pâte cuite ou encore sur la glaçure- cuisson faisait le reste. 
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La provenance des pièces qu’on ren- 
contre est assez facile à établir puisque 
aussi bien elles portent en général une 
marque de fabrique. Nous avons vu com- 
ment Lambert et Mittenhof signaient 
leurs productions. La célèbre faïencerie 
de Creil faisait porter au revers de ses 
pièces la marque ( Creil » en creux. De 
nombreuses pièces à fond jaune ou blanc 
étaient portées à Paris au dépôt de 
vente ouvert rue du Mail sous l’enseigne 
«Manufacture de faïence terre de pipe, 
à Creil-sur-Oise ». Les décorateurs pari- 


{ 
tions portèrent la marque Creil-Monte- 
reau. Les produits de la Manufacture 
de Choisy-le-Roi portent la marque 
«Choisy» en creux. Les plats et les 
assiettes fabriqués près de Bordeaux 
en une belle pâte d’un émail clair et 
soigné, portent la marque imprimée 
«Johnston». La fabrique de Gien qui 
demeure très active de nos jours fut 
fondée en 1822 par le successeur de 
Saint-Cricq à Creil et Montereau qui, 
ayant vendu ses faïenceries, s'était 


engagé à ne pas se réinstaller dans leur 


l’ornementation d’arbustes se détache sur 


un fond pêche. La légende raconte qu’il a été dédié au souvenir de Marie-Antoi- 
nette dont on retrouve le profil dissimulé dans les branchages. 


siens comme Pichenot ou Dorival et 
Méry venaient se fournir de pièces sur 
lesquelles ils imprimaient en noir, en 
sépia ou en brun rouge leurs illustra- 
tions. Coquerel, Stone et Legros d’Anisy 
utilisaient les procédés d'impression sous 
émail inventés par Legros. Leurs pro- 
ductions portent imprimées les initiales 
L.S.C. en lettres anglaises enlacées, ou 
les noms Stone, Coquerel et Legros, 
suivis de la mention (par brevet d’in- 
vention ». 

En 1819, Saint-Cricq, resté seul pro- 
priétaire de Creil, acheta la faïencerie 
de Montereau. Dorénavant, ses produc- 


à col de cygne portant la marque 


2 ee Re et Legros. Coll. Mie G. 


Inspirées du travail des orfèvres de 


la première moitié du XIX® siècle les 
pièces de ce genre sont devenues très rares. 


aspirations de plusieurs générations 
de bourgeois et de petites gens. Les 
premières assiettes fabriquées évoquent 
le décor préromantique du Directoire, 
les dernières présentent des scènes de 
l’époque héroïque de l'automobile. Enu- 
mérons quelques-uns des thèmes dont 
on trouve aujourd'hui des exemples 
chez les antiquaires, et dont avec de la 
persévérance on peut assez souvent 
encore reconstituer la série complète : 
monuments célèbres de l'Antiquité, 
grandes villes du monde, paysages des 
divers pays. Les grands événements 
contemporains qui frappaient l’imagi- 
nation populaire ou à l’évocation des- 
quels la propagande officielle trouvait 
son compte, donnèrent naissance à de 
nombreuses séries: les batailles de 


périmètre immédiat. Les pièces fabri- 
quées là portent la marque «Gien » en 
creux, qu'on voit au dos de tant d’as- 
siettes à thème comique, patriotique 
ou pittoresque datant du Second Em- 
pire ou des débuts de la Troisième 
République. 


Les manufactures qui, dans la région 
parisienne, dans le (Centre, dans le 
Sud-Ouest et dans le Midi, fabriquèrent 
de la faïence imprimée, ont laissé, avec 
leurs innombrables assiettes et pièces 
de forme autant de témoignages tou- 
chants des goûts, des rêveries et des 
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ette de ce 2 age e 


Les pages 


Ans partie du bel or réuni 
dr 3 ans par le baron et la baronne 
Philippe de Rothschild au château de 
Mouton. Dans ce court laps de temps, 
ils ont constitué une collection très impor- 
tante d’assiettes des manufactures de Creil, 
Montereau, Gien, Choisy, Johnston, etc. 
Utilisées quotidiennement pour le service 
du fromage et du dessert, celles-ci sont si 
nombreuses que les habitués de la maison 
voient rarement réapparaître les mêmes 
sujets. Les hôtes n'hésitent pas à utiliser 
leurs assiettes de faïence avec des couverts 
de vermeil ou de l’argenterie précieuse. 


l'Empire, le Retour des Cendres, les 
Trois Glorieuses, les guerres de Napo- 
léon III, les expéditions coloniales. 
D’autres représentent, avec une naïveté 
précise, les aspects familiers d’une vie 
quotidienne si différente de la nôtre: 
la porteuse de pain, le marchand de 
coco avec sa cloche d’appel et ses gobe- 
lets de métal, le raccommodeur de faïen- 
ce avec sa petite sonnette et sa boîte 
d’outils au dos, les montreurs de marion- 
nettes, de marmottes apprivoisées, la 
devineresse avec ses tourterelles savan- 
tes, l’hercule de la place publique. 
Le prodigieux succès de romanciers 
populaires comme Paul de Kock, et 
surtout Eugène Sue, se retrouve au 
fond des assiettes et des plats fabriqués 
vers le milieu du siècle dernier. Fleur 
de Marie, Rodolphe, la mère La Chouet- 
te, le Chourineur, et tous les personna- 
ges des Mystères de Paris furent « mis 


en assiettes», comme aujourd'hui, ils 
seraient mis en ondes. Les Expositions 
Universelles marquèrent bien entendu 


2e 
ue, 


INC1IM du décorateur 


l'apparition de séries destinées à en 
perpétuer le souvenir — celles de 1855 
et de 1878, et aussi celle de 1889 à l’oc- 
casion de laquelle on représenta sur 
d'innombrables assiettes d’innombra- 
bles Tour Eiffel. Les faits divers figu- 
rent également au répertoire de ces 
véritables films d'actualité. Le 6 juillet 
1819, Mme Blanchard, aéronaute célèbre, 
participait à une fête donnée dans le 
jardin de Tivoli, établissement de plaisir 
très fréquenté des Parisiens. Alors que 
du haut de sa nacelle, elle projetait 
une pluie d’étincelles multicolores sur 
les spectateurs, son ballon s’enflamma et 
il vint tomber rue de Provence où on 
releva le cadavre affreusement mutilé 
de la malheureuse aéronaute. Cet épi- 
sode de la conquête de l’air impressionna 
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vivement les Parisiens. Une série d’as- 
siettes en commémore le souvenir. 

La satire des mœurs, sous la forme 
atténuée qu’elle prend dans les entre- 
prises commerciales, n’est évidemment 


pas absente. On ne se fait pas faute, par. 


exemple, de souligner les exentricités 
de la mode : plusieurs séries d’assiettes 
à dessert sont consacrées aux avatars 
des belles porteuses de crinolines. Les 
jeux de l'esprit qui sont propices à la 
digestion et créent sous la suspension 
de la salle à manger une atmosphère 
aimable à l’heure où on pèle les fruits 
et où on décortique les noix, ont 
aussi la faveur des manufacturiers et 
de leurs clients: nombre d’assiettes à 
dessert proposent des rébus à la sagacité 
des convives. Il y a aussi les séries faites 
pour contenter une chentèle friande de 
propos égrillards, celles des trains de 
plaisirs, des domestiques, des piou- 
pious, fabriquées surtout à Creil et Mon- 
tereau, à Choisy-le-Roiï et à Gien. 

Il n’y a pas longtemps encore, les 
assiettes du début du XIX® siècle 
à décor imprimé en noir sur fond Jaune 
se trouvaient facilement. Les Améri- 
cains en ont acheté un très grand nom- 
bre et elles sont plus communes aujour- 
d’hui (mais à quel prix !) chez les anti- 


quaires de la troisième Avenue à New 
York, que chez ceux de la rue de 
Beaune, à Paris. Une assiette de ce 
genre, en bon état, vaut maintenant 
environ 6000 francs pièce, à condition 
qu’elle appartienne à une série complète. 
Les assiettes jaunes à pans coupés sont 
particulièrement recherchées. Les assiet- 
tes vertes à décor noir et les pièces de 
forme sont beaucoup plus rares. Un 
collectionneur acharné nous dit n’avoir 
découvert, en deux ans que deux 
tasses sans leurs soucoupes. Le prix 
de ces pièces est très élevé. Un par- 
ticulier a refusé, récémment, 80 000 
francs d’une pièce de forme verte. 
Rares aussi sont les pièces de forme 
à fond jaune ; une cafetière de cette 
sorte vaut aux environs de 35 000 francs 
chez les antiquaires ou à la Foire aux 
Puces. La qualité du, coloris, celle de 
l'impression, l’état de la pièce, font 
varier les prix. Deux cafetières de forme 
semblable vaudront, en fonction de ces 
critères, l’une 10 000, l’autre 35 000 fr. 
On recherche beaucoup aussi les pièces 
de forme polychromes qui deviennent 
de plus en plus rares. Un sucrier poly- 
chrome et sa cuillère d'époque Restau- 
ration valaient 25 000 fr. il y a deux ans ; 
on ne les trouverait pas à moins de 
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75 000 fr. aujourd’hui. Par contre, les 
assiettes polychromes isolées demeurent 
plus faciles à trouver. On peut en acqué- 
rir de beaux exemplaires pour environ 
1500 francs, de même que les assiettes 
jaunes. Les assiettes en noir et blanc 
de Stone, -Coquerel et Legros peuvent 
être trouvées pour le même prix. Une 
série de douze assiettes se vend aux 
alentours de 20000 fr. Les prix des 
assiettes plus tardives à sujets pitto- 


Les pièces de faïence imprimée se marient 
heureusement avec les objets modernes. 
Pour un souper-buffet, on a disposé Sur 
une table laquée blanc de Knoll Interna- 
tional, des assiettes à sujet de l’histoire des 
Romains, portant la marque «Choisy» ( col- 
lection Gil Manteau), des couverts d'argent 
et un sucrier ( Georg Jensen), des verres 
tchécoslovaques (Luce). Serviettes tissées 
à la main par Lidi Nencki (La Demeure). 
Arrangement de fruits de Hédiard. 
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Les collectionneurs mettent leurs séries complètes de faïences fines dans des vitrines. Les amateurs moins passionnés utilisent 
leurs assiettes à la campagne. Les photos de cette page montrent quel heureux emploi on peut faire du Creil pour un dîner 
élégant. Ci-dessus, sur la table roulante de Jansen, des assiettes à fond jaune de la collection Millet s’assortissent à des 
couverts de vermeil du service de Mme Mère (Odiot). Cristaux taillés, fin XVIIIe siècle (Balbreck # Cie). Bougeoirs en argent 
(Boutique Jansen). Rince-doigts en verre améthyste (Lalique). Coupe à cigarettes en verre taillé (Roger A. Durant). Fleurs de 
Lachaume. Ci-dessous, sur une nappe brodée de Porthault, des assiettes à potage, au décor chinois, marquées «Creil» en creux, 
reposent sur de la vaisselle plate. Argenterie anglaise du XVIIIe siècle. Couteaux à manche de Saxe. Verres de Baccarat. 


resques Second Empire ou 3° Répu- 
blique — dépendent eux aussi de la 
qualité de la pièce, de l'intérêt icono- 
graphique, de la finesse du mari, du 
fait aussi qu’elles appartiennent ou non 
à une série complète. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Le meilleur moyen de compléter votre 
documentation est de visiter les antiquaires 
au cours de vos voyages. Il y a de belles 
pièces de faïence imprimée au Musée 
de l'Ile-de-France à Sceaux, au Musée 
des Arts Décoratifs et au Musée des Arts 
et Traditions Populaires à Paris. Le 
musée de Creil n'est malheureusement pas 
très riche. Vous pourrez consulter aussi le 
Dictionnaire de la Céramique (Garnier, 
Paris) et les Petites Fabriques, études 
céramographiques d’ Adrien Lesur à l’obli- 
geance duquel nous devons les renseigne- 
ments historiques figurant dans l'article 
que vous venez de lire. 
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Un coin du salon (qui mesure au total 40 m? environ). De part et d'autre de la cheminée Louis XVI à cariatides, des cartonniers 
en acajou du XVIIIe abritent des microsillons. Au-dessus du cartonnier qu'on voit sur notre photo, un bronze de Jean Bologne. 


Au mur, une marine de Derain et un 
Sur la table ronde en marqueterie attribu 


dessin de Picasso. Bergères Louis XVI signées de Tillard. Guéridon Louis XVI. 
ée à Weissweiler, quelques belles tabatières du XVITIe et une terre-cuite de Carpeaux. 


Sur les guéridons de part et d’autre de la cheminée, lampes de pierre dure à abat-jour de métal doré, équipé pour l'éclairage indirect. 


Ci-contre, dans la chambre à coucher, 
un rideau unique en bourrette de soie 
courant sur une tringle réunit la fenêtre 
que l’on voit ei et celle qui lui est symé- 
trique. Le sour, tirés, ils donnent l'impres- 
sion d’une vaste baie. Chevalet du XVITIEe 
supportant des fleurs de Braque. Devant 
le bureau, un rare «fauteuil à coiffer » 
Louis XVI, estampillé de Delaisement. 
Sur la colonne de marbre, plante verte 
dans un superbe cache-pot en porce- 
laine de la Compagnie des Indes imitant 
le bois. À droite, dans l'angle des 
murs tendus de shantung naturel, un 
paysage urbain de Giacometti. ( Voir, pa- 
ge 06, deux autres aspects de cette pièce). 
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L'appartement que nous montrons 
ici n'a pas été « décoré » arbitrairement 


un beau jour; c’est le résultat d’une 


longue collaboration entre le décorateur 
Georges Geoffroy et le locataire des 


heux, que lie une vieille amitié. 


Armateur par profession, amateur 
d'art par élection, M. B. est d’origine 
arménienne, mais il vit à Paris depuis 
son enfance. Il a deux grandes passions 
dans la vie: la musique et la peinture 
contemporaine. Son appartement est 
installé en fonction de celles-ci. Pour la 
musique et la peinture, M. B. juge qu’il 
n’a besoin d’aucun conseil, mais quand 
il s’est agi de décorer son appartement, 
il à eu recours à son ami Georges 
Geoffroy, dont il admire profondément 
le goût. Ensemble, ils ont acheté au 
fur et à mesure qu'ils les découvraient 
(rien ne sert de courir en la matière) 
d’admirables meubles. Attirés par les 
couleurs discrètes et les matières sobres, 
ils ont largement fait usage d’harmonies 
à base de verts olive et de bleus sombres 
relevés de caramel, d’abricot ou d’or ; 
de même, ils ont préféré au brillant 
du satin le luxe subtil du drap ou de la 
bourrette de soie, utilisés pour certains 
rideaux. 

La décoration a été conçue de ma- 
mière à ne Jamais détourner l'attention 
des tableaux et des objets d’art. M. B. 
possède non seulement des œuvres de 
ceux qu’on peut appeler «classiques » 
parmi les modernes: Picasso, Braque, 
Matisse, Derain, Rouault, Mirô, Dufy, 
La Fresnaye, mais aussi des peintures 


Au bas de la page ci-contre. T'endue de 
papier flocké rouge, cette pièce était 
à l’origine la chambre à coucher. Ayant 
vérifié à ses dépens l’axiome que le 
rouge n'est pas propice au repos, le 
maître de maison a transformé la pièce 
en bureau. Elle comporte une remarquable 
série de meubles de camp en métal, ayant 
appartenu à un général de Napoléon, 
qui sont recouverts de suède gris éléphant 
doublé de vert amande. Les rideaux 


— invisibles sur notre document — sont 
en drap caramel bordé d’une grecque en 
velours bordeaux. Aux murs, des pein- 
tures de Mir6, Bazaine, Ubac, Macris. 


MONIM du décorateur 


« La laideur paraissait sans remède » 
disent ceux qui, grâce à leurs patients efforts, 
ont transformé cet appartement 


en une des plus jolies petites demeures de Paris 


La sœur du propriétaire partage avec lui l'appartement. Sa chambre a des tonalités 
délicates : papier flocké rose pâle au mur; rideaux de lit et de fenêtre constitués par 
trois épaisseurs de voile transparent blanc, vert et blanc; fauteuil recouvert de satin 
rayé vert et ivoire. Couvre-lit en satin ivoire brodé de fleurs multicolores fait dans 
une paire de rideaux commandés au couturier Jean Patou en 1937. La corniche au- 
dessus du lit a été baissée pour donner une impression d’alcôve. À la tête du lit, un 
dessin de Picasso. Au-dessus de la cheminée en marbre gris pâle, pendule Louis XVI à 
bronzes dorés et flambeaux en Wedgswood, surmontés par des fleurs de Georges Braque. 


« Partant de l'entrée, un étroit corridor dessert tout l'appartement ; il s'agissait d’égayer 


ce triste passage. Tendu de velours jaune vif, il est coupé par des portières de même 
tissu. Sur des guéridons d’acajou, deux lampes en porcelaine turquoise à abat-jour 
de soie écrue ajoutent une note de couleurs. On aperçoit à gauche la porte vitrée 
tendue de soie jaune, derrière laquelle est dissimulée l'installation de l’électrophone. 
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de Giacometti — un ami du maître de 
maison —, de Bazaine — qu’il apprécie 
particulièrement —, de Vieira da Silva, 
Ubac et Wols. Des peintures Japonaises 
du début du XVIII siècle, deux splendi- 
des cires perdues de Jean Bologne, une 
terre cuite de Carpeaux, deux bustes du 
XVIIe, un Calder et quelques minia- 
tures persanes complètent cette collec- 
tion. 

Maître de maison et décorateur dis- 
posaient au départ de ce que M. B. 
appelle «un appartement monstrueux 
de laideur» dans un immeuble de l’ave- 
nue de Breteuil sans aucun caractère ; 
c'était naguère la résidence de sa mère 
et c’est là qu'il a passé cinquante 
années de sa vie. L'appartement com- 
porte cinq pièces, qui toutes avaient 
des proportions malheureuses, et un 
long couloir étroit. Le décorateur a ha- 
bilement déguisé ces inconvénients et 1l 
a su tirer le meilleur parti possible des 
possibilités offertes parmi lesquelles la 
vue sur le dôme des Invalides. 

Le maître de maison est un homme 
méticuleux qui déteste le désordre; aussi 
G. Geoffroy a-t-1l dissimulé le pick-up 
derrière une porte vitrée dans un placard 
du corridor tendu du même tissu 
jaune que les murs. Les haut-parleurs 
sont invisibles et on peut à volonté 
entendre de la musique dans le salon 
ou dans la chambre à coucher. 

M. B. désirait pouvoir modifier sans 
difficulté la disposition de ses tableaux — 
aucun d'eux n’a conservé sa position 
d’origine —; aussi le décorateur a-t-1l 
installé le long des corniches une rampe 
en acier munie de crochets mobiles où 
sont suspendues les toiles. Cela a l’avan- 
tage de supprimer les marques que 
feraient les pointes sur des murs tendus 
de tissu. 

Une dernière touche vient d’être 
apportée à la décoration de l’apparte- 
ment : on a créé une salle de bains et un 
dressing-room tendus d’une indienne 
bleu vif sur laquelle sont disposées des 
miniatures orientales. La tenture a 
été posée si soigneusement qu’on ne dis- 
tingue absolument pas les placards 
aménagés dans les murs de la pièce. 
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Nous avons montré en couleur, page 66, un aspect du salon. Ci-dessus l'extrémité 
opposée : divan de velours frappé abricot; fauteuils Louis XVI recouverts d'une soie 
de l’époque, rayée ivoire et abricot. Deux dessins de Matisse encadrent une toile 
de Bazaine. Sur dés colonnes de porphyre montées en lampe, abat-jour en soie plissée. 


En haut de la page, un coin de la chambre à coucher. Le lit Louis XVI en bois 
de rose et bois de violette est un des meubles les plus remarquables de l'installation. 
On n’en connaît pas d'autre de ce modèle. Les montants sont surmontés de pommes 
de pin en bronze doré. Chaise à lyre portant l'estampille de Jacob. De part et d'autre, 
fausses portes garnies de soie bleue dissimulant les bibliothèques. Au mur tendu de 
shantung naturel, Espagne de Bazaine. Le couvre-lit est fait d’un cachemire ancien. 


! Pour la chambre à coucher, Georges Geoffroy a conçu une cheminée qui rappelle les 


origines orientales du maître des lieux. Dans l’entablement de marbre gris, il a placé 
des fragments de céramique noire et turquoise dont les tons s’inspirent des encriers, en 
faïence persane du XV® siècle, placés sur la cheminée. Peinture de Vieira da Silva. 


Poliakoff 
Suite de la page 31 


C’est là que, penché sur eux, il com- 
pose des tableaux qui sont destinés 
à être vus de très loin. Sa vie est en 
apparence aussi simple et aussi retirée 
que possible. Il a deux animaux fami- 
liers : un chien Teckel et un chat; il 
possède deux chevaux de course aux- 
quels il s'intéresse sans doute par un 
attachement d’enfance et sur lesquels 
il ne joue jamais, dit-il — se réservant 
de jouer sur d’autres qui ne lui appar- 
tiennent pas. La sainte Russie est 
invisiblement et visiblement présente 
dans son intérieur, par une atmosphère 
de recueillement, de dédain (Pohakoff 
a des manières de grand seigneur, à la 
fois prévenant et brusque, très solitaire 
en compagnie, très expansif à ses heu- 
res), par les portraits des tzars, par les 
icônes. Il est entouré de choses ancien- 
nes qui s’harmonisent avec ses créations 
qui, déjà, ont la patine des années 
lorsqu'elles sortent de ses mains. C’est 
qu’elles rivalisent victorieusement avec 
les choses. Poliakoff l’a écrit : «Le ta- 
bleau sur le mur, c’est bien : mais atten- 
tion à ce que le mur ne soit pas plus 
beau. Que serait le tableau sans le 
mur où il s'appuie, qui l'entoure et, en 
quelque sorte, lui répond ? Le mur le 
plus nu contient en puissance tout ce 
que l’œil y découvre et qui n’y est pas. 
Condition première de tout art. La 
lacune inspire, le vide crée.» Je me 
garderai d’un commentaire philosophi- 
que trop facile à faire, où interviendrait 
l’idée contemporaine du néant comme 
suscitant l'être; trop facile et aussi 
trop éloigné de la pensée de l'artiste 
qui ne croit pas que «le monde sans 
objets», celui que représente le mur, 
nous introduise dans un néant; tout 
au contraire, ce monde est situé à l'in- 
tersection de deux réalités, dont « l’une, 
l'imaginaire, empiète sur celle où nous 
vivons... ouvre un infini de perspectives 
irréelles, les enrichit de toutes les visions 
que l’artiste voit se peindre sur ce fond 
de vide sans lequel elles ne seraient 
rien ». Tel est le souci de Poliakoff, sa 
position spéculative, sa curiosité inté- 
rieure. Il est moins fougueux qu’ impa- 
tient, moins lucide que visionnaire, 
moins amoureux du hasard que du 
calcul. Il porte en lui une inquiétude 
et une ferveur qui s'adressent plus 
à l’inexprimé qu’à l’inexprimable (car 
il ne croit pas aux symboles). 


Si vous voulez en savoir davantage 


Une monographie de Poliakofj par 
Michel Ragon a paru dans la collection 
du «Musée de poche» (Paris, 1956). 
On peut lire aussi les articles de R.V. Gin- 
dertael (Cahiers d'Art, 1954, II) et Dora 
Vallier (Cahiers d'Art, n° 31-32). 


ÂArtifices de perspective 


Suite de la page 87 


Toutes ces planches sont gravées d’un trait précis, subtil, dont le graphisme 
aux audacieuses synthèses évoque par moments les plus belles gravures sur bois 
de nos contemporains. La diversité de la mise en page, l'originalité des points de 
vue adoptés surprennent à chaque instant. 

Les planches méritent d’être analysées une par une, et nombreux sont les 
problèmes que soulève leur étude : l'influence de Fouquet et d'artistes français 
oubliés de nos jours, Poyet, Copin, Colin d'Amiens, Simon Hayeneufve, que Viator 
cite comme ses amis ; ce qu'il doit à Dürer, et ce que ce dernier lui emprunta 
(à travers une édition pirate du De Artificiali Perspectiva que publia à Nuremberg 
en 1509 Georg Glockendon) ; ses relations avec d’autres artistes allemands, Hans 
Fries, Baldung Grien, Schäuffelein… 

Le problème de ses rapports avec l'Italie est le plus complexe. Il est bien 
peu vraisemblable que cet humaniste épris de nouveautés, cet architecte curieux 
de perspective, nait pas été tenté d'admirer sur place les chefs-d’œuvre qui s’éle- 
vaient alors de Milan à Rome, de Venise à Florence. Mais 1l faut convenir qu'aucun 
monument italien n’est identifiable tout au long des nombreuses planches du 
Traité de Viator. Les édifices de style classique, les arcs de triomphe notamment, 
que l’on serait tenté d'interpréter comme des souvenirs d’un séjour à Rome peuvent 
aussi bien être ceux d’un voyage en Provence qu’il effectua, nous le savons avec 
certitude, en 1480, au retour d’un pèlerinage à la Sainte-Baume. D’autre part, 
il est curieux que les Traités d’Alberti, de Piero della Francesca, sur lesquels s’édi- 
fait la costruzione legittima, la théorie de la perspective classique, n’aient eu, nous 
l'avons vu, aucune influence sur lui. S'il est allé en Italie, ce qui est possible — mais 
ne peut se prouver — on doit admettre que sa pensée est restée singulièrement 
autonome et son esthétique remarquablement originale. 

Cette esthétique se distingue d’une part de l'idéal platonicien d’un Luca Paccioli 
qui assimile le Beau et le Vrai, et, d’autre part, du dogmatisme des imitateurs 
de l'Antiquité chez lesquels une proportion artificielle devient une réalité d’un 
ordre supérieur. Pélerin, à l'inverse de ce qu’aflirme un Francesco di Giorgio, un 
Sansovino, n’a pas conçu l’homme comme la mesure de l'édifice. Il lie l’un à l’autre 
grâce aux lois secrètes d’une proportion naturelle qu’il s’efforce de retrouver. 
C’est la seule nature qui dicte ses structures à l’artiste. 

Attitude d'esprit scientifique, précocement moderne, à une époque où l’on 
décèle chez ses contemporains soit une mystique symbolique des nombres dénotant 
une persistance de conceptions pythagorico-médiévales (visible encore, bien posté- 
rieurement à Viator, chez un Geoffroy Tory, chez un Charles de Bouelles), soit 
la conception abstraite d’une Antiquité toute théorique. Aussi loin de l’une que de 
l’autre, la position de Jean Pélerin le situe dans la lignée très autonome des plus 
grands artistes français, et, notamment, un siècle avant lui, du plus moderne de 
nos architectes de la Renaissance, Philibert Delorme. 

N'’est-1l pas injuste que soit encore méconnue la figure complexe de ce diplo- 
mate habilement dévoué à la cause royale, de cet humaniste qu’admirèrent les 
plus grands de ses contemporains, de cet artiste curieusement moderne dont le 
rôle, à l’aube de la Renaissance française, apparaîtra plus fécond à mesure qu’on 
le connaîtra mieux. 


Si vous voulez en savoir davantage 


En attendant l'édition critique du traité de Jean Pélerin De Artificiah Pers- 
pectiva, que prépare l’auteur de cet article, vous pouvez consulter la notice historique 
et bibliographique de A. de Montaiglon (Paris, 1861) et l'ouvrage du Chanoine 
Clanché (Nancy, 1928). 
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de New 
York, actuellement en cours de construc- 
tion, se dessine au sol comme un gigan- 
tesque trèfle. Les lignes américaines sont 
prévues autour du périmètre ovale du 
terrain. En haut à droite, la Tour de 
Contrôle et l’« International Arrival Burld- 
ing », long d’un kilomètre, qui est réservé 
aux compagnies étrangères effectuant des 
vols internationaux. Plusieurs compa- 
gnies, dont Air France, sont déjà installées. 
Au centre, des parking pour 6000 voitures 
et les pistes des voies secondaires. À l’exté- 
rieur, le réseau des pistes internationales. 


L'immense 
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Bien que, dans leur publicité, les com- 
pagnies aériennes aient l'habitude de 
vanter le luxe et le charme des vols 
internationaux, les habitués de l’avion 
connaissent trop bien les aéroports 
déprimants où ils ont à parcourir des 
kilomètres de couloir, à gravir des cen- 
taines de marches, à franchir des portes 
les bras chargés de leurs vêtements et 
de leurs bagages, fouillant dans leurs 
sacs pour en extraire passeport et cartes 
d'embarquement. 

Tout ceci va changer — il y a déjà 
d’ailleurs d’heureuses exceptions, no- 
tamment en Allemagne — : le nouvel 


aéroport international de New York, 
situé près de la ville, à Idlewild, inaugure 
des formules neuves sur une échelle 
gigantesque. Cette aérogare doit assumer 
tout le trafic international entrant aux 
Etats-Unis par New York ; c’est là que 
se dressera le bâtiment d'arrivée des 
longs courriers. Idlewild est aussi un 
des principaux terminus pour les vols 
intérieurs. 

Les travaux commencés en 1942 ont 
pris rapidement des proportions énor- 
mes: au cours des années suivantes, 
l'aéroport devint l’un des plus actifs 
du monde. Près de cinq millions et 


L'aéroport 
international 
de 


New York 


À Idlewild, on termine l’aérogare où atterriront bientôt 


les longs courriers à réaction 


demi de voyageurs y passèrent en 1957. 
Mais avec l'extraordinaire développe- 
ment des traversées aériennes et la 
création de tarifs spéciaux pour les 
classes «touristes », on pense que, dans 
les années à venir, l’aéroport devra 


Voici, dessinée par Eero Saurinen, un des 
plus célèbres architectes contemporains, 
l’aérogare d’une des compagnies améri- 
caines, la TWA. Les voûtes qui s’entre- 
croisent reposent sur quatre points seule- 
ment. Toutes les parois latérales sont 
vitrées. Saarinen dessine aussi l’aména- 
gement de l’intérieur et les meubles. 
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accueillir quelque onze millions de pas- 
sagers, dont plus de trois millions vien- 
dront d’au-delà des mers. Aussi incroya- 
ble que cela paraisse, l’âge des avions 
à réaction est arrivé et, à la fin de 1959, 
les Newyorkais pourront être catapul- 
tés à Rome en six heures et demie et 
faire un saut à Los Angeles en quatre 
heures. Aussi le nouvel aéroport doit-il 
être aménagé de manière à pouvoir 
prendre en charge une armée de voya- 
geurs et de véhicules. Il permet déjà, 
pour le moment, 140 atterrissages simul- 
tanés. 

Ainsi, dès la mise en chantier, tous 
les problèmes qui ont été posés s’appa- 
rentaient de très près à ceux d’une 
véritable cité. Car si ces millions d’indi- 
vidus ne formeront pas un bloc com- 
pact et permanent comme les habitants 
d’une ville, ils seront néanmoins présents, 


Construite en béton, verre et acier, la 
surplombe de ses onze 
étages l'International Arrival Building. 


inégalement répartis sur la longueur 
de l’année, en masse plus ou moins 
variable suivant les saisons. Leur acti- 
vité les entraînera à circuler, se reposer, 
se restaurer, faire leur toilette, accom- 
plir les formalités sanitaires, policières 


La grande salle d'attente de la 


a été décorée de ces meubles contemporains 


dont les lignes conviennent aussi bien à de vastes installations publiques qu'à des 
appartements privés. Ceux utilisés ici sont dus à Hermann Miller et fabriqués par 
Knoll. Sur le tapis bleu Sabena, sièges recouverts de tissu orange, noir ou blanc. 
Une carte du réseau, dessinée à Bruxelles, garnit tout un mur au fond. Une haute 
paroi de glace permet aux voyageurs de suivre le mouvement des avions sur le terrain. 


ou administratives, acheter ou flâner. 
Et quand les uns partiront, d’autres 
débarqueront, ce qui créera un véritable 
climat de négoces et des échanges 
à tout instant renouvelables. Ainsi 
donc, sur un aéroport où l’on pourrait 
penser que seules les installations por- 
tuaires constituent l’organe vital, il 
s’adjoint parallèlement toute une série 
d'organisations qui redoutent l’encom- 
brement du public et sollicitent pourtant 
le rendement de la chentèle. 

A la fois centre commercial pour 
l'exploitation des trafics passagers et 
marchandises par les différentes com- 
pagnies aériennes, et centre industriel 
pour l'entretien, la réparation des avions, 
avec des hangars, des ateliers, des maga- 
sins, des entrepôts, un aéroport est 
avant tout déterminé par un système 
de pistes à voies de circulation et par 
de grandes aires de stationnement. 
C’est cette complexité routière qui 
dessine au sol sa configuration, délimite 


son espace vital. Les bâtiments qui s’y 
plantent sont contenus dans les fais- 
ceaux convergents de ces longues et 
larges pistes où circulent les avions de 
tous types et de tous tonnages. 


Schématiquement, c’est un trèfle 
géant qui sillonne le sol: au-delà du 
contour, les pistes des atterrissages et 
des décollages, à l’intérieur les dix- 
huit kilomètres de routes et les sept 


Maquette de l’aérogare de la Pan Amert- 
‘ld Ai qui sera terminée cette 
année. Elle comportera trois étages et huit 
longues voies de trafic desservant le bâti- 
ment permettront l’arrivée de plus de 
1000 voitures à l'heure. Les voyageurs en 
partance accéderont au second étage du 
bâtiment où ls seront ainsi au niveau 
de leur avion et même de la cabine de 
celui-ci, ce qui supprimera l'usage des 
rampes mobiles. Un toit avancé en porte- 
à-faux les protègera de la pluie et du vent. 


ES t- CORTE 


Aux pieds de la | ct-dessu vaste immeuble de onze étages, s'organisent des jardins, jalonnés de fontaines 
? s : © ] 
lumineuses dont l’une, la fontaine de la Liberté, s'élève à plus de 20 mètres de haut. L’éclairage est calculé de telle façon que 
l’intensité lumineuse soit la même de jour et de nuit. 
Ci-dessous à gauche, le avec ses comptoirs pour le contrôle des voyageurs et son tableau où sont afñchés les 
© « . « . F ñ ns 5 x , - 
mouvements des avions. Un éclairage direct, par hublots encastrés dans un plafond insonorisé, se complète d’un éclairage 
d'ambiance dissimulé dans la corniche au-dessus de la pièce. 


à Idlewild. Il a utilisé pour 


Ci-dessous à droite, c’est un peintre d'Israël, Zoi Gali, qui a décoré le hall des 
’ ’ ”_ -Ye) 7 £] o A < JE ! S à > f 
ce panneau décoratif, qui développe l’idée de l’homme volant, la technique du «sgraffito», employée par les Ttaliens de la Renaissance. 


né ! 


à Idlewild est si vaste qu'il permet des expositions de tableaux. La peinture défendue par les jeunes 


galeries de New York figure ici sur les cimaises. 


kilomètres de taxiways qui relient entre 
eux les différents bâtiments construits 
à la périphérie, créant ainsi un véritable 
réseau de desserte. Dans les trois lobes 
de ce trèfle sont aménagés les parkings 
pour 6000 voitures, entrecoupés d’es- 
paces bleus ou verts, de pièces d’eau, 
de plantations d’arbres, car la Porte 
d'Or, comme les Américains dénomment 
ce super-aéroport, a aussi le mérite de 
s’ouvrir, sous le ciel, tel un immense 
jardin, lumineux la nuit autant qu’en 
plein jour. Si l’on ajoute à cet amé- 
nagement de surface tout ce que l’on ne 
voit pas et qui s’active dans les canali- 
sations souterraines pour la distribution 
de l’eau, de l’électricité, du chauffage 
ou du froid, des systèmes de transmis- 
sions et des égoûts, on conviendra 
qu'une telle entreprise nécessitait une 
mise au point remarquable. À l’entour 
du trèfle sont édifiées les aérogares 
des six grandes compagnies américaines, 
dont la Pan American World Airways, 
la Trans World Airlines, etc. Enfin une 
gare de frêt et une centrale de chauffage 
et de réfrigération complètent l’équi- 
pement exemplaire de cette merveilleuse 
cité. Quand il sera complètement achevé, 
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l’ensemble de l'aéroport international 
de New York ne représentera évidem- 
ment pas l’œuvre d’un seul ; une armée 
d'architectes, d'ingénieurs, de techni- 
ciens, de décorateurs auront contribué 
à sa réalisation ; mais quelques noms 
se détachent en tête de cette collabo- 
ration: celui de Thomas M. Sullivan 
comme directeur du département de 
architecture aéronautique du port de 
New York, Wallace K. Harrison — l’ar- 
chitecte du célèbre Rockefeller Center 
et du gratte-ciel des Nations-Unies — 
comme conseiller général de tous les 
avant-projets et projets, pour le bâti- 
ment des arrivées internationales, la 
firme de Skidmore, Owings et Merrill, 
à laquelle on doit quelques-unes des 
plus intéressantes constructions moder- 
nes en Amérique, notamment celle de 
Lever House à New York. 

Chaque compagnie s’est adressée à ses 
propres architectes et décorateurs pour 
l'aménagement de son aérogare et, tou- 
tes, elles ont essayé de donner à leur 
bâtiment un caractère national. Eero 
Saarinen est en train de réaliser pour 
la TWA un projet étonnant (voir 
page 71). Knoll a décoré le hall de la 


KLM dans les couleurs traditionnelles 
de la ligne : bleu, gris-argent et jaune. 
La Sabena a utilisé pour la salle d’at- 
tente des éléments provenant de Belgi- 
que, ainsi que des bois et des cuirs du 
Congo (voir page 72). 

Les compagnies ont tout mis en 
œuvre pour le confort et l’agrément de 
leurs passagers : air conditionné, dou- 
ches, coins tranquilles réservés aux 
adieux, lumières tamisées, couleurs sé- 
duisantes, sièges confortables, parois de 
verre ouvrant largement sur les champs 
d'atterrissage. La Pan American a même 
abandonné les portes traditionnelles et 
les a remplacées par des rideaux d’air 
isolant longs de 33 mètres. Tout con- 
court à réduire au minimum les minu- 
tes et les pas jusqu’à l’embarquement ; 
l'accès aux appareils dans le vent et la 
pluie est maintenant chose périmée et 
les porteurs ont acquis le droit d’accom- 
pagner les passagers jusqu’à l’avion. 

La réglementation douanière en vi- 
gueur aux Etats-Unis a permis une 
plantation des bâtiments infiniment 
pratique et méthodique. Tandis qu’en 
France, les formalités de douane, de 
police et des services sanitaires s’opè- 


rent dans les deux sens aux départs 
et aux arrivées, elles ne sont obligatoi- 
res pour les étrangers aux U.S.A. 
qu’au moment du débarquement. Ceci 
a rendu possible une centralisation de 
ces services dans des bâtiments en 
galeries de plusieurs étages qui consti- 
tuent l'International Arrival Building. 
Celui-ci, bâti en acier, aluminium et 
verre, déroule sa façade sur plus 
d’un kilomètre ; la partie centrale est 
occupée par un hall immense où s’ef- 
fectuent les opérations d’arrivée ; il est 
commun à toutes les compagnies aussi 
bien américaines qu’étrangères et se 
dispose comme un U dont les deux 
branches sont axées vers l’extérieur du 
trèfle ; outre les bureaux administra- 
tifs, sanitaires et policiers, il contient un 
restaurant, le bar, la cafeteria, les 
salons de coiffure, les bibliothèques et 
boutiques. Deux ailes s’alignent hori- 
zontalement de part et d’autre et sont 
attribuées aux quatorze compagnies 
étrangères exploitant sur l'Aéroport, 
parmi lesquelles Air France. 

Dès maintenant et avant même que 
tout ne fonctionne librement, puisque 
quelques chantiers sont encore ouverts, 
l'usager des transports aériens est frappé 
par les progrès considérables qui faci- 
litent à la fois ses démarches et son 
acheminement, que ce soit vers la 
coupée des avions ou vers la sortie de 
l'aéroport par les routes desservant les 
villes américaines. Pour les étrangers 
toutes les arrivées se font dans le 
Bâtiment Central des Arrivées ou Inter- 
national Arrival Building et tous les 
départs, soit dans les gares particulières 
étrangères, installées dans les ailes de 
celui-ci, soit dans l’une des six gares 
à l’entour du trèfle. En conséquence, 
cette distribution aboutit à une sou- 
plesse des services tels que le voyageur 
s’en trouve naturellement allégé. Le 
passager débarquant à New York n’a 
plus à subir les interminables attentes 
devant les comptoirs de la douane. 
Il dépose simplement ses bagages sur 


Dans la salle d'attente des voyageurs d’ Air France, classe touriste, le «Salon Lafayette», 
des fauteuils coquille garnis de tissu vert ou mauve et des banquettes confortables. 


un tapis roulant et en suit l’aventure 
jusqu’à ce que l’un des 32 bureaux du 
service de la douane les lui restitue. 
Muni d’un numéro, ils les réclame 
aisément et acquitte immédiatement les 
droits, s’il doit en payer. Pendant ce 
temps, la famille ou les amis qui sont 
venus le chercher l’attendent conforta- 
blement dans un vestibule à cloison 
transparente, déjà réconfortés de lavoir 
aperçu dès son arrivée. 

De toutes les compagnies du monde 
présentes à l’International Airport, Air 
France a été la première à louer des 
bureaux et à effectuer des vols inter- 
nationaux partant de cet aéroport. 
Ses installations occupent, dans les ailes 
de l'International Arrival Building, une 
section sur trois étages. La diversité 
et l'ampleur de ces réalisations répon- 
dent en fait aux projets d'expansion 


Un coin du bar du «Salon Parisien» 
affecté aux passagers de première classe 
d'Air France. Les parois et le comptoir du 
bar sont lambrissés d’acajou ; les fau- 
teuils et canapés, de style Directoire, sont 
revêtus d’un tissu rayé ivoire et bleu. 
Tabourets de bar garnis de cuir bleu. 


qu'Air France va proposer dans le 
courant de 1958 sur l'Atlantique Nord. 
50 à 60 % de ses capacités seront attri- 
buées au développement d’une classe 
nouvelle : «la elasse économique ». Pro- 
chainement, les avions seront suscepti- 
bles de transporter 100 passagers (équi- 
page compris), ce qui a rendu obliga- 
toire cette organisation nouvelle des 
services chargés de l’accueil, des mou- 
vements hôteliers, et des liaisons par 
cars ‘entre le (terrain » et la ville. 

La décoration simple, fonctionnelle et 
élégante rend l’accueil agréable. Le hall, 
que surplombent les étages en terrasse, 
est lambrissé de bois, avec des applica- 
tions de marbre et de bronze. Trois 
salles d’attente, le Salon Tricolore, le 
Salon Parisien, le Salon Lafayette, 
affectés respectivement aux personnages 
importants, aux passagers de première 
classe et à ceux de la classe touriste, 
différencient les services offerts par 
Air France ‘sur l’Atlantique Nord et 
traduisent en fait la longue évolution 
du transport aérien qui, depuis la cabine 
unique à fauteuils d’osier, s’achemine 
à pas de géant vers un confort indiscu- 
table. 
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Le «Salon Lafayette » où sont accueillis les passagers d'Air France, classe touriste. Fauteuils et banquettes sont recouverts de tissus aux couleurs 
vives. Le choix des couleurs, l'élégance des lignes, l'éclairage indirect particulièrement étudié et, bien entendu, l'équipement d'air conditionné, 
concourent à faire de cette salle d'attente une pièce confortable et gaie. 


AIR FRANCE 
A : 
NEW YORK 


Un aspect du «Salon Tricolore» réservé aux 
passagers des classes de luxe. Les fauteuils de 
cuir juxtaposés en banquette sont de Mies 
van der Rohe. Le Tour de France a inspiré l'amu- 
sante décoration de métal disposée sur le mur. 


Collection MELIOR 


Une anthologie 
encyclopédique 
des écrits sur la 
peinture des plus 
grands artistes 
et écrivains, de 
l'antiquité à 
nos jours. 


L'ART 
de la 


peinture 


JACQUES CHARPIER er PIERRE SEGHERS 


Ce livre apprendra beaucoup 
de choses. 
MARC CHAGALL 


Ce livre fera réfléchir. 
GEORGES BRAQUE 


Cette passionnante anthologie, 
instrument de travail et de connais- 
sance... 

CLAUDE MAURIAC (LE FIGARO) 


Un monumental recueil théo- 
 Ee (FRANCE-OBSERVATEUR) 


Une histoire de la peinture à 
travers les écrits des peintres. 
(ARTS) 


Cette encyclopédie qu’est 
« L’Art de la Peinture » s’adresse 
aussi bien aux amateurs d’art 
qu'aux peintres. Sa lecture est 


enrichissement. (LE PEINTRE) 


C’est vraiment un recueil 
auquel on a toujours intérêt à 


BETÉPOT EC ET, KAHNWEILER 


y 


130 PEINTRES ANCIENS ET MODERNES 


Un vol. de 728 p. et nombreufes illustrations, relié pleine toile noire, 
sous jaquette quatre couleurs et rhodoïd. Prix : 1980 F. 


SEGHERS-ÉDITEUR 


GALERIE FRAMOND 


3, rue des Saints-Pères PARIS 


le plus racé et le plus ingénieux 
des meubles par éléments. 


De Gallard 


du 11 au 29 mars 1958 


du 7 au 20 mars 


GEORGES LAMBERT 


Peintures 


GALERIE CHARDIN 


36, rue de Seine - Dan 99 38 


Aquarelles - Estampes 


LA GRAVURE 


41, rue de Seine - Dan 05 44 


par éléments 


@ Mille et une combinaisons pour vos 
rangements. 


@ 24 finitions de luxe : chêne, acajou 
ou noyer d'Afrique. 


@®@ Le meuble OSCAR est un meuble 
de classe ; sa ligne sobre, jeune, élé- 
gante s’harmonise admirablement 
avec les mobiliers anciens et mo- 
dernes les plus luxueux. 


C'est pour ses qualités décoratives et 
l'ingéniosité de son système que le meu- 
ble OSCAR à été couronné à la 10° 
Triennale de Milan. 


En vous recommandant de l'Œil, vous 
recevrez notre luxueux album en couleurs 
sur simple demande accompagnée de 3 
timbres de 20 Frs pour frais d'envoi. 


EXPOSITIONS PERMANENTES 


0 S C a | le 15, RUE TRONCHET, PARIS (8°), 


Bibliothèques EMMA =U 
et meubles 
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Deux expressions de l'art japonais 


que des siècles et des milliers 


de kilomètres séparent 


PEINTURE MODERNE DE KEY SATO A PARIS 


AIR INDIA International peut vous transporter en 


quelques heures au cœur d’un pays où l’art est un culte 


HEIKE NOKYO 10€ SIÈCLE AU TEMPLE D’ITSUKUSHIMA 
Paris - Tokio 
via Bombay 
chaque Mercredi* et Samedi 
par 
Super-Constellation 


 AIR-INDIA 


Tnternational 


7, tue Scribe, PARIS OPE. 15-64 


* ya Zurich 


